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序
 母国台湾で学部の頃に初めて金属工芸に触れ、日本へ留学後は金属の平象嵌技法を
中心に学び、制作研究を行った。平象嵌は古くより西アジアから日本へ伝わり、長年
に亘ってこの土地の生活文化の変遷に合った独自の発展をしてきた。本論『金属で構
成する記憶の心象風景−平象嵌・透かし彫・腐蝕の融合による器物表現−』は、象嵌技
法の歴史的研究、素材と道具の研究及び私自身の制作思考と作品解説について語るも
のである。  
 第一章「金属象嵌についての歴史的考察」では、まず、「象嵌」という言葉を解説
し、金属工芸においての様々な象嵌技法について説明する。象嵌技法は西アジアで始
まり、シルクロードなどの貿易ルートを経由して中国、そして朝鮮半島と日本へ伝わ
ったと言われている。先行研究の文献を整理し、平象嵌技法の発展を中心とした歴史
的脈絡について述べる。次に、古代中国の青銅象嵌工芸と私自身の制作のきっかけと
なる「加賀象嵌」について紹介する。中国に伝わった象嵌技法は平象嵌の他、多様な
素材の象嵌器、鋳込み象嵌、鍍金や金彩などといった豊かな象嵌表現が見られる。具
体的な出土品の例を見ながら、中国語のいわゆる「鑲嵌器」と「錯金工芸」を解説す
る。加賀象嵌についてはその歴史発展及び現状を記す他、作品の具体例を挙げてその
特徴を解説する。最後は、象嵌技法の歴史的研究及び過去の象嵌器物作品についての
研究により、今後、私自身の作品制作にどのような影響を与えるかについて記す。 
 第二章「金属象嵌の素材と道具」では、金、銀、銅、真鍮の他、色金と呼ばれる日
本特有の銅合金である赤銅、四分一や黒味銅といった自作に用いられる金属素材にに
ついて語る。文献研究のほか、自身が素材を扱った経験も加えて、金属の構成や融点、
硬軟度、展延性、様々な物理的・化学的原理の加工方法などそれぞれの特徴を記す。
また、金属の加工方法は様々であり、使用される道具と機材も数え切れないほどある。
象嵌の場合、日本では「福鎚」と「鏨」は最も重要で欠かせない道具であるため、そ
の種類と用途、製作方法も本章で紹介する。最後、脂についても述べる。 
 第三章「平象嵌技法を取り入れた作品制作」では、まず、私自身が象嵌技法を学ぶ
動機、実際の制作経験の中で制作工程と、作品表現に感じたことについて語る。さら
に、自作が完成に至るまでに必要な加工技法を「造形加工」、「加飾技法」、「仕上
げ」の三つの段階に分けて説明する。造形加工は、作品本体の形造りを指し、切断や
折り・曲げ、ロウ付けなど基本的な成形工程が記される。加飾技法の部分は「平象嵌
技法」、「透かし彫り技法」と「腐蝕技法」があり、各技法の装飾表現と工程につい
て述べる。特に腐蝕技法は多種類が挙げられるが、自作では金属の腐蝕反応で生じる
凹凸を求めるだけでなく、四分一が硝酸に触れて表面の色が変化することも望むため、
主に硝酸腐蝕を中心に説明する。最後に、仕上げについては研磨と着色の方法につい
て語る。本章の後半では、「平象嵌技法」、「透かし彫技法」と「腐蝕技法」が融合
した装飾表現について、実験や試作など試行錯誤を含めた内容を語る。そして、「器
物の形態と加飾を合わせた立体面で表す風景」として、自作においての加飾と造形の
関係について述べる。 
 第四章「制作思考について−記憶の心象風景」では、まず、制作のコンセプトとなる
「記憶の心象風景」について論述する。心象風景という言葉は、心の中に思い描いた
り、浮かんだり、刻み込まれている風景を意味する為に使っている。自作は自身の五
感を通して生活の中で経験してきたことに基づき制作を行なっている。描写の題材と
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なるものは感動を与えてくれた大自然と身の周りにある物事、そして自身の文化的背
景に関わることである。例えば旅先の風景、通学路に咲く花、田舎にある祖父の家。
自身にとって素直に美しいと思える対象物などである。こういったことを自身の記憶
中から抽出し、想像を加えて作品の形または加飾模様に転換する。ある意味では現実
と想像が混じり合い、交錯し、意識に生じた心象風景−理想的な時空の再現である。次
に、制作思考の変遷について論述する。博士後期課程に入ってからの作品制作は着眼
するテーマによって大きく三つの段階に分けられる。「金属の象嵌技法を通して生じ
るモザイク表現」、「点、線、面と幾何学模様で構成する金属器物の加飾」、「平象
嵌技法と他装飾技法が融合した表現を取入れた器物の加飾」のそれぞれをテーマとす
る時期においての制作思考を記す。また、象嵌技法を学んだ最初の作品をはじめ、こ
れまで制作した作品について詳しく解説する。 
歴史と素材、道具の研究、そして実際の制作経験を経て、日本で新たに出会った技
法の交錯により私自身が求める豊かな器物表現ができてきた。今後は今までの研究内
容を踏まえ、器物の他、ジュエリーと立体造形も範疇に入れて象嵌作品を幅広く制作
する予定であり、本論文を通して、新たな表現への思考に導かれていくと考えている。 
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第一章 金属象嵌についての歴史的考察 
第１節 象嵌とは 
 象嵌は日本語では、古来「象眼」と書いていたが今は主に「嵌」の字を使う。文字
が表す意味の通り、象は「かたどる」、嵌は「はめる」と言い、一つの素材に異質の
素材、または異なる色彩の素材を嵌め込んで、文字や文様を表現する技術である。あ
まり聞き慣れた言葉ではないかもしれないが、象嵌に使う素材としては、金属、木材、
石、漆、陶磁などが挙げられ、工芸の多分野に渡って使われている。 
 例えば、ダマスカスにあるウマイヤドモスクの大理石の床や壁はほぼ全面に象嵌モ
ザイク細工が施されている。大理石の彫り下げた部分に、形に切り取った多色の半貴
石、貝、金属や木など多様な材料が嵌め込まれ、接着剤で固定されている。また、雲
鶴紋で有名な朝鮮の高麗青磁の最盛期に、上流階級向けの高級品として製造された象
嵌青磁は、素地土に文様を彫り、色違いの土を埋め込んで、土色の変化によって図柄
を表すものである。香川漆器を代表する蒟醤は、丹念に塗り重ねた漆の表面を特殊な
刃で線彫りをし、そのくぼみに色漆を充填させ、最後に表面を研ぎ出す技法である。
上記の三つの例は、素材の違いによって制作技法と工程も異なるが、全て象嵌表現の
一種と言える。 
 そして、金属素材による象嵌もまた多くの種類が挙げられる。私自身の作品制作は
主に平象嵌技法を使用するが、この第一章では、広義に解釈して金工における様々な
象嵌技法について説明する。 
 まずは、紋金の固定に、鑞または他の接着剤を使用しない象嵌技法を紹介する【註
1】。 
 平象嵌 
 平象嵌とは地金の表面を鏨で彫り下げ、そこに金や銀、あるいは地金と違う種類の
金属を嵌め込んで、最後に表面をキサゲや鑢などで平にする技法である。（図 1-1 参照）
接着剤は一切使わず、金属の展延性を利用し、紋金を彫り下げた所に叩き込む。彫り
下げた部分の断面が台形になるよう、表面から見た幅より底の面を少し広く彫り取っ
てあるため、紋金は外れ難い。煮色などで仕上げた後は、地金と紋金との色の違いで
文様が表れる。また、紋金の厚みを調整することにより「重ね象嵌」（鎧象嵌ともい
う）もできる。（図 1-2 参照）本論文では、作品の解説に、よく「点象嵌」、「線象嵌」、
「面象嵌」という言葉を使うが、これは紋金として用いられる金属の形、または文様
の形を指して使う用語であり、技法の範疇では三つとも平象嵌に属する。 
 高肉象嵌と肉合（ししあい）象嵌 
 表面をほぼ平に仕上げる平象嵌に対し、高肉象嵌は紋金の部分が地金の表面より高
く出っ張っていて、肉厚の模様と成す象嵌技法をいう。（図 1-3 参照）高肉象嵌の作
り方は二種類があり、厚みのある紋金を象嵌した後に彫り崩して立体的に表現する方
法と、あらかじめ打ち出しで作ったレリーフ状のものを紋金として嵌め込む方法であ
る。裾紋象嵌とも言う。これと逆に、平らに埋め込んだ紋金を更に鏨で地金の表面よ
り彫り下げるのが肉合象嵌である。（図 1-4 参照）平象嵌と高肉象嵌、肉合象嵌は「本
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象嵌」とも言う。また、多種類の色金を使い、金属の色の違いで図柄を表し、絵画の
ような表現をする場合は「色絵象嵌」と言う。 
 糸象嵌 
 線象嵌とも言う。紋金としての金属線材の太さに合わせて地金の表面に線状の溝を
彫り、その中に金属線を嵌め込む技法を指す。私自身の制作では、直径 0.4～1.5mm ま
での銀線、銅線を使用することが多い。表面を平らに磨けば平象嵌と同じになるが、
テクスチャーの変化として、わざと埋め込んだ線の表面に鏨の打つ痕跡を残す手法も
ある。また、二本以上の線材を使って撚り線を作り、それを嵌め込むことも可能であ
る。この場合は、撚り線の形を潰さないよう木鏨を使うことが多い。 
 点象嵌と魚子（ななこ）象嵌 
地金の表面をドリルやポンチ鏨で凹みを作り、その中に短く切った線材を嵌め込んで、
点の文様を作る技法である。また、銀線をやや長く切り、その先端を刃先が椀状に窪
んでいる魚子鏨で整えて半球状に仕上げる場合は「魚子象嵌」と呼ぶ。 
 布目象嵌 
 地金の表面に布目切り鏨で多方向から細かい切り目を入れ、そのできた布目状の鑢
目にやや厚みのある金や銀の箔、または細かい金や銀糸を載せ、切った目の中に叩き
込んで固定する象嵌技法である。日本では肥後象嵌、京象嵌、関東の鹿島家が有名で
ある。前二者は鉄地の布目象嵌で、後者は四分一や赤銅を素地として使うことが多い。
布目象嵌技法の歴史は大変古く、紀元前ペルシャ王朝の頃には、既に武器などへの装
飾技法として愛用されていた。現在でも、地中海周辺の多くの地域で行われており、
特にスペインの布目象嵌は世界的によく知られている。 
 次は、鑞付けまたは加熱による熔着でできる象嵌技法について記述する。こちらの
技法は、鑞などを使って紋金を付けて象嵌的効果を得る方法であり、厳密に言うと正
しい意味の象嵌技法ではない。但し、象嵌のように見せることができるため、象嵌技
法として解説されることも多い。 
 切り嵌め象嵌と接ぎ合わせ象嵌 
 切り嵌め象嵌は明治 23 年頃に鎚起師黒川栄勝氏によって考えられた技法と言われ
ている。地金に描いた文様を丁寧に糸鋸で切り抜き、別の金属を文様の形通りに切り
取って、地金に嵌め込んで鑞付けして仕上げる技法である。この技法と似て、接ぎ合
わせ象嵌という技法があり、文字通りに、違う種類の金属板を接ぎ合せて鑞付けする
技法を指す。この二つの技法でできたものは、裏表とも同じ図柄が見られるのが特徴
で、よく口の広い器に使われる。鑞付けしたところは細い線状の鑞目が表面にできる
ため、鑞目を図柄の一部として見せるデザインを考えたり、上に線象嵌を施したりな
どの工夫をしなければならない。また、金属の融点は種類によってそれぞれ違うため、
鑞付けする時に火のコントロールが大事である。鑞付けはある程度強度があり、紋金
を入れた後にも叩いて成形することが可能なのは大きな利点である。自作では、この
二つの技法と平象嵌を併用することが多い。 
 打ち込み象嵌 
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 形に切り取った薄い紋金を地金に鑞付けし、紋金を地金に沈み込ませるようしっか
りと金鎚で叩いで、最後に表面を平らに仕上げる技法である。紋金は地金より硬い金
属を選び、金属の硬軟の差を利用するのが制作ポイントの一つである。完成したもの
は一見切り嵌め象嵌と似ているが、文様は片面にしかない。 
 鋳込み･鋳ぐるみ 
 文字通り鋳物に使われる技法で、融点の高い紋金を鋳型の外范に接着剤などで貼付
け、別の金属を熔かして范に流し込んで紋金と一体化させる。表面は平らに仕上げる
ため、出来上がりは平象嵌のように見える。この技法は中国春秋時代の青銅器に一時
的盛んに使われた。 
 流し込み象嵌と黒金技法 
 紋金を作らず、鑞や金銀の粉などを溝に熔かし流し込んで文様を表す技法である。
この技法はまず、地金に鏨で彫りを入れたり、エッチングしたりして表面に凹凸を作
り、凹みのところに鑞や金属粉などとフラックスの混合液を塗布する。加熱すると塗
布した金属は熔けて地金に付着する。最後に、凹みからはみ出た金属を研ぎ除き、表
面を平らに仕上げて文様を浮き上がらせる。また、黒金技法とは、この流し込み象嵌
の原理を利用し、銀色のベースに溝を彫り、そこに黒金と称する金属の硫化物を流し
込む技法である。表面に黒い図柄が出てきて象嵌のような効果が得られる。 
 金銷や電気メッキ 
 水銀に金、銀などを熔かしたアマルガムを地金に塗布し、熱を加えて水銀を蒸発さ
せ、金あるいは銀を地金に固着させる技法を金銷（きんけし）と言う。「消し」の字
を使う場合もある。金銷または電気メッキ技法により素地上に別の金属を付着させ、
象嵌のように文様を表すことができる。 
 他には、貴石あるいは象牙、ガラス、色漆、合成樹脂や顔料など、金属と異なる素
材を地金に嵌め込み固着させることも、時に象嵌技法の一種として解説される。上記
の通り、金工においての象嵌技法は数多く挙げられる。特に日本では古代に伝来した
技法をそのまま継承するだけでなく、技術力の高い彫り技法と四分一、赤銅などの色
金の使用により独自の象嵌表現を生み出し、新たな技法としてそれぞれに名を付けた。
それに対し、英語では象嵌技法を表す言葉は「inlay」または「damascening」くらいし
かない。中国語では象嵌技法全般を示すのに「鑲嵌」、金属象嵌を示すのに「金銀錯」
という言葉を使用するが、最近では「布目」や「高肉」など日本の用語に使われてい
る漢字をそのまま中国語の技法名称に使用することが増えている。 
 
第２節 金属象嵌の起源と発展 –西から東へ− 
前述のように、象嵌は素材と技法の違いによって多くの種類に分けられる。そのた
め、象嵌の歴史については一様に語ることはできない。本節では、時間軸に沿って、
主に金属素材を使った象嵌工芸のそれぞれの起源と発展について述べる。 
 紀元前 3000 年頃、チグリス川とユーフラテス川の上流にあたる、トルコ中央部のア
ナトリア地域は早くも早期青銅時代に入り、高度な冶金技術を持つ事になった。金、
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銀、銅、錫、または銅と錫、金と銀の合金などが使用されるようになり、遺品には驚
くべき加工技術を示す金属器が多数見られる。冶金技術の発展と共に、金属の硬軟度
の違いを利用し、金属素地に異なる成分の金属線や小片を嵌め込んで、金属素材のみ
が使用される象嵌技法も用いられるようになった。【註 2】トルコの首都アンカラの
東約 150 キロメートルに位置するアラジャ・ホユックの王家の墓から、紀元前 2600〜
前 2000 年に作られた象嵌青銅牡鹿像と牡牛像のエンブレムが出土した。（図 1-6,1-7
参照【註 3】）牡鹿像は鋳造の青銅器であり、角を含め、頭部全体が薄い銀の板に包
まれ、胴体の両側に七つの二重同心円、首に三本のギザギザ文の銀の象嵌が施されて
いる。牡牛像も似たような作風で、首と胴体は銀の板で覆われ、腿のところに同心円
の銀の象嵌が配されている。画像を見る限りでは、この二体の青銅像に施されている
象嵌表現は、私が現在制作に使っている平象嵌表現と大きな違いは無いと感じた。し
かし、象嵌の溝を彫るための道具として今は鋼鉄製の鏨を使うが、昔はどのような道
具を用いて溝を彫っただろうか。十年ほど前までは、人工鉄の製造は紀元前 15 世紀頃
のヒッタイト王国から始めたと考えられていたため、使用された鏨の素材については
不明な点が多かった。重要無形文化財保持者・中川衛氏が 1997 年に行った「世界の象
嵌と加賀象嵌」をテーマとする講演の内容によれば、氏が実際にトルコで調査を行っ
た際、隕鉄と黒曜石で鏨を作ってみたが、軟らか過ぎたり硬過ぎたりして、作業が進
まなかったという。もしかしたら、当時の人は既に鉄の作り方を知っていて、道具と
して鉄を利用していたと中川氏は推測した。【註 4】この 10 年、発掘研究と科学分析
の進歩により、鉄の製造は紀元前 15 世紀からではなく、もっと前の前 2100〜前 1950
年に遡れる可能性が大きいと判明した。【註 5】もし本当にそうだとしたら、鉄で鏨
を作った可能性も十分考えられる。残念ながら同時期の出土品において、これらの青
銅象嵌エンブレムに類似する例は見当たらない。 
 一方、同じく紀元前 3000 年頃のエジプト初期王朝時代は、王家の工房が組織化され、
専属の工人達の技術力は日進月歩であった。石や象牙、金、銅、黒檀、貴石など様々
な素材を用いるようになり、あまり見られなかった象嵌技法もよく行われるようにな
った。石素材で作られたものだが、サッカーラ遺跡・ヘマカの墓から出土されたゲー
ム用具として考えられる象嵌の動物文円盤がある。（図 1-8 参照【註 6】）この円盤は
黒っぽい凍石の地に浮彫り技法とアラバスター文様の象嵌技法が施され、2 頭のガゼ
ルと、それを狩る黒と茶色の猟犬を表している。この出土品から、色、形状や質感な
ど素材が持つ特徴の違いを利用し、複数の素材を用いて、より豊かな装飾表現を求め
るという芸術的思考が見られる。そして、紀元前 20 世紀頃の中王国時代の出土遺品の
中では、金の土台に多彩な貴石を嵌め込んだ装身具が目立ってみられる。紅玉髄やラ
ピスラズリ、トルコ石、紫水晶、長石、石榴石など、様々な貴石が緻密で精確的に削
られ、細かく仕切った金の台座に嵌め込まれ、接着剤で留めた後表面をほぼ平に研ぎ
上げ、全ての部品が一体に見える。その繊細さとデザインのセンスからこの時代の技
術力と美意識の成熟を感じる。（図 1-9 参照【註 7】） 
 チグリス川・ユーフラテス川流域とエジプトはほぼ同じ時期に金属の象嵌加飾が行
われ始めたが、使われた素材によって、技術の発展と遺品のスタイルにおいて大きな
違いがある。チグリス川・ユーフラテス川流域では、金、銀、銅の他、紀元前 3500〜
前 3000 年頃にシュメール人によって銅と錫の合金である青銅が発明された。純銅より
硬い青銅は農耕器具や武器の材料として使われただけでなく、工芸品の制作にも用い
られた。【註 8】他の金属との硬軟の差を利用し、青銅牡鹿像のエンブレムに使われ
た銀線象嵌のような、金属素材のみを使用した象嵌加飾技法が発明された。一方、エ
ジプトでは、青銅の原料となる錫が採取されなかったため、青銅器時代に入ったのは
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比較的遅い時期である。それまでには、軟らかくて加工しやすい金が取れたため、金
と石で装身具や儀式道具などを作っていた。紀元前 2000 年頃になって、ようやく青銅
が作られるようになり、その後から青銅地に金銀象嵌などの加飾が出てきた。出土品
として、紀元前 900 年頃の第 22 王朝の遺品、青銅器のカロママ立像が見られる。女性
立像の裏表両方、首下から胸元、また腰の部分に緻密な金銀の線、面象嵌が施されて
おり、身にまとった装身具を表している。（図 1-10,1-11 参照【註 9】） 
 象嵌の起源の場所と時期は技法によってそれぞれだが、地中海を中心にして象嵌技
術が発達し、各地に伝わったと思われる。例えば、布目象嵌はシリアのダマスカスで
発祥し、イスラム文化の伝播や地中海貿易に伴い、その技術と製品が多くの地域に伝
わったと考えられる。金銀線象嵌や布目象嵌などの技法は、遊牧民族との交流、また
はシルクロードなどの貿易ルートを経由して中国に伝わり、それから朝鮮や日本へ伝
わったと推測されている。【註 10】 
 中国の場合、象嵌品は夏・商時代（前 2070〜前 1046 年）から作り始められたと考
えられている。出土品として最初に見られるのは青銅地に貴石を嵌め込んだものであ
る。河南省偃師市二里頭遺址から、紀元前 20〜前 17 世紀のものと見られる緑松石（ト
ルコ石）象嵌飾り金具が出土している。（図 1-12 参照【註 11】）この金具は、400 個
前後の小さな長方形の濃淡がある緑松石を象嵌して、獣面を表しているものである。
隙間が目立たなく、そして左右対称になるよう緑松石を緻密に配置し、漆などの接着
剤で留めてある。二里頭文化は中国の黄河流域に栄えた新石器時代から青銅器時代初
期にかけての文明であるが、現在発見されている青銅器遺品は極めて乏しい。そのた
め、青銅器の研究において、二里頭期に象嵌技法を用いてこのような芸術表現が行わ
れていたことは注目されている。【註 12】 
そして、金属生地に金属素材を嵌め込む象嵌技法も紀元前 6 世紀頃の春秋時代(前
770〜前 476 年)から始められた。鋳造によって制作された青銅の礼器に、金・銀・銅
などの金属線や金属片を嵌め込む象嵌加飾が施されるようになった。深く鋳出された
装飾文様や銘文の溝に金属線、金属片を押し込む、いわゆる「錯金銀」という技法や、
文様をかたどった金属の小片を鋳物の外范(型)に貼付け、小片を一体として鋳込む技
法などの象嵌技法が行われていた。【註 13】こういった象嵌技法は戦国時代(前 475
〜前 221 年)、漢代(前 206〜後 220 年)を通じて盛んに使われていた。青銅礼器のほか、
武器や装身具などの象嵌遺品は数多く後世に残っている。しかし、その後、青銅礼器
の重要度が弱まっていくとともに徐々に減少し、隋唐時代(紀元 581〜907 年)以降は滅
多に行われなくなった。【註 14】これら中国古代の金属象嵌工芸の技法と文物につい
て、本章の第三節において更に詳しい説明を行う。 
現在、中国においては、文物研究や伝統技法研究などの目的で、こういった象嵌加
飾技法の制作方法はかろうじて知られているが、アート作品または工芸作品の表現と
して用いられることは極めて少ないようである。中国国家級非物質文化遺産の伝統美
術分野に「錯金銀」という項目はあるが、現在申請認定を通ったのは、一部の地域で
行われる玉石に金線や銀線を嵌め込む技法とその作品である。【註 15】また、同じく
非物質文化遺産の伝統技芸分野に、「烏銅走銀」という項目に認定された技法がある。
【註 16】これは清の時代から雲南地域で行われ始めた流し込み象嵌の一種で、烏銅と
いう合金に彫りを入れ、彫り下げたところに金や銀を流し込んで最後に表面を平らに
仕上げる技法である。(図 1-13 参照)【註 17】かつては男性のみの世襲制だったため
あまり知られていなかった。 
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 日本の場合は、紀元 4 世紀頃に中国、朝鮮半島から金属象嵌遺品がもたらされ、技
術を会得し、象嵌装飾を行い始めた。東京国立博物館所蔵の銀象嵌銘太刀をはじめ、
古墳発掘の刀剣や馬具類の鉄器などに銀象嵌を施されたものが少なからずある。それ
らを作ったのが日本人であるかは断定できないが、象嵌技法が日本に伝来した時期を
示し、日本における原始的象嵌として重要なものといえる。【註 18】中国と比べ、比
較的遅い時期から象嵌技法が始まったが、後世にも続けられ、その技法と素材も日本
において革新的な発展が遂げられた。 
 上代と近代の間を繋ぐ中世前期の遺物は極めて乏しいが、遺物を見ると、最初は金
銀の糸象嵌から始まり、平安時代（794〜1185 年）頃からは小片を嵌め込む平象嵌も
少し行われるようになったのが分かる。細々と続けられてきた象嵌技法は鎌倉時代
（1192〜1333 年）で一時途絶えたが、15 世紀頃室町中後期から、刀装具などの製造に
再び使われるようになり、そして、16 世紀後半桃山時代から本格的に盛んになった。
南蛮貿易によって日本に伝来した布目象嵌の影響が、この時期に象嵌の再興へと繋が
った大きな原因の一つとして考えられる。【註 19】刀装具技術の進展と共に、平象嵌、
布目象嵌の他、次第に高肉象嵌も行われるようになった。この頃の作品例は添付図を
参照されたい。（図 1-14〜1-17【註 20】） 
 これらの技法の発展は、19 世紀江戸末期の文化、文政頃から明治維新にかけてピー
クに達し、象嵌作品に透彫り、高肉彫り、片切彫りなどの彫り技法が併用され、精緻
で華麗な作風が多い。素材としては鉄、金、銀、銅の他に、真鍮、四分一や赤銅など
の合金の使用が加えられ、他の国からの伝来品に見られなかった多彩なものが多く作
られた。更に、学問文芸の普及で、作品の形や文様のデザインも、この時代ならでは
の美術性を表している。明治 9 年（1876 年）、廃刀令により刀装具の製造は徐々に減
少したが、工匠達は国内向けに花瓶、香炉、懐中時計、帯留や煙草入れの金具など、
輸出向けに一対の花瓶、香炉、水差しや女性用装身具などの製造に力を入れ、技術を
活かした。これら一部の工芸品は 19 世紀頃に欧米で盛んに開かれた万国博覧会に出品
され、世界的に好評を得た。そして、明治 22 年（1889 年）に、東京美術学校の開設、
翌年に明治天皇が帝室技芸員の制度を設けたことにより、象嵌技法は継承され、近代
の彫金工芸において発展し続けた。近年では、象嵌作品を含む、明治頃の高度な技術
表現力を語る工芸作品を中心とする展覧会などが増え、テレビや新聞などマスコミに
取り上げられたのをきっかけにして、こういった作品と技術は再び注目を浴びるよう
になった。【註 21】この頃の作品例は添付図を参照されたい。（図 1-18〜22【註 22】） 
 現在、日本において、象嵌技術は後継者の減少や、生活及び経済状況の変遷による
マーケットの縮小などの問題に面しているが、各地の伝統産業関連施設、大学教育、
私立工房などの力で継承されている。毎年開催される日本伝統工芸展、伝統工芸日本
金工展などの公募展に象嵌作品の出品は少なからずある。 
 象嵌技法は種類によって、異なる地域と時代において、それぞれの発展があった。
西から東へ、そのまま継承するものもあれば、各地域の環境と文化の影響を受け、や
り方が変化して新たな技法に生まれ変わる場合もある。 
以上、象嵌技法の起源と発展について述べた。 
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第３節 青銅器で見る古代中国の金属象嵌工芸 
Ⅰ、「鑲嵌器」と「錯金」 
 中国の金属象嵌工芸では「鑲嵌器」と「錯金」の二つの言葉がよく使われている。 
「鑲嵌器」とは 
 中国語の発音では「シャンチェンチー」と読む。中国の青銅器の内、色彩や文様の
変化の豊さを求めて「填嵌」（テェンチェン/詰める、嵌める）、鑄鑲（ジュウシャン
/鋳ぐるみ）、磨錯（モツォウ/磨き、削り）と言った手法で石、琉璃、貝、漆、金属
線、金属片などの加飾を表面に施したものは「鑲嵌器」と総称されている。【註 23】 
「錯金」とは  
 「金錯」と書く場合もある。金、銀、銅などの金属素材を象嵌することは中国語で
「錯」という。この「錯」という文字については多くの解説がある。漢代の許慎『説
文解字』では「錯,金涂也」と、清代の朱駿聲『説文通訓定聲』では「即今所謂鍍金也」
と書かれており、「錯」の意味を「鍍金」と解説している。【註 24】『漢書』食貨志
「王莽居攝，變漢制，更造大錢，又造契刀、錯刀;錯刀以黃金錯其文曰：一刀值五千」
と、『漢樂府』上陵歌「木蘭為君櫂，黃金錯其間」との二つの文章では、錯は「物に
金が施される」という意味である。【註 25】また、『詩経・小雅・鶴鳴』では「它山
之石,可以為錯」と書かれている。ここの「錯」は「ものを磨く」という意味であり、
「金錯」の解説に使えば、象嵌を施した後に表面を磨く工程を表現している。【註 26】
現代では、金銀錯は主に金属の線象嵌、面象嵌、布目象嵌などの技法を指す。象嵌の
生地となる素材は金属だけでなく、他には玉や木なども挙げられる。 
 中野徹著の『中国金工史』ではこう書かれている。 
 金・銀・銅を象嵌することを現代中国語ならびに日本語でも『錯』と言うこと
がある。錯は『説文』にも解説されている文字で、「金を涂ること」とあり、鍍
金を意味することになる。（中略）戦国時代には金メッキや錫メッキがあり、『説
文』が著された漢時代には鍍金は金属装飾の主要なる技法であった。ところが以
後の時代には金鏤、すなわち地金の表面を刻んで金などを埋める技法を意味する
ようになる。そのために錯は象嵌を意味し、「金錯」「銀錯」というように用い
られるようになる。しかし中国では今日なお「金属を塗布する」という意味に使
われることがあり、混乱は避けられない。漢時代には、青銅の面を塗りつぶすの
ではなく、金や銀を持って雲気文や神獣文を描くめっき法があり、その微細の表
現は象嵌をしのぐものがあった。（後略）【註 27】 
つまり、資料をまとめて広義的に解釈すると、「錯」というのは象嵌と鍍金両方と
も言える。また、私自身の制作経験から見て、確かに鍍金技法と平象嵌などの本象嵌
技法は制作工程において大きな違いがあるが、第 1 節にも述べたように、鍍金は地金
に別の金属を付着させ、象嵌のように文様を表すことができる。そのため、本論では
広義的な意味で解釈し、鍍金工芸を中国の金属象嵌工芸の一種として記述する。本節
では古代中国の青銅器象嵌工芸を「多様素材の象嵌器」、「鋳込み象嵌器」、「金属
   10
線、金属片象嵌器」、「金彩、鍍金工芸」と四つに分類し、中国の金属象嵌工芸に用
いられた技法と素材の発展をみる。 
Ⅱ、多様素材の象嵌器/鋳込み象嵌器/金属線、片象嵌器/鍍金、金彩工芸 
 多様素材の象嵌器 
 青銅地に金属以外の素材を装飾に嵌め込んだものとする。戦国時代中期以降に秦、
漢を通して、青銅器に金属材の他、緑松石、ガラス、宝石などを象嵌することによっ
て華麗な文様を表現することが流行していた。中でも、緑松石の象嵌青銅器は早くも
紀元前 20〜前 17 世紀の出土品に見られる。こういった素材の象嵌器は鋳出した青銅
器の溝や凹みに合わせて、石やガラスを適切な形状に削り出し、漆や何らかの接着剤
をつけて留めたと考えられている。この分類にあたる具体的作品例として、商代後期
の「緑松石象嵌饕餮文方罍」、戦国前期の「緑松石象嵌龍文豆」、前漢中期の「鍍金
銀玻璃象嵌壷」を挙げる。（図 1-23〜1-25【註 28】） 
 その他、填漆または「楚填」とも呼ばれる象嵌加飾法もある。鋳出した文様の溝に
漆と骨粉、胡粉、石灰などを混ぜた練り物を充填し、色漆を表面に塗る手法である。
商時代の中頃からあり、春秋時代には主要な装飾技法の一つとして中国において広く
行われた。しかし、戦国時代の後半は青銅器が薄く作られるようになったため、この
ような装飾は徐々に衰退した。【註 29】 
 鋳込み象嵌器 
 第 1 節でも説明した通り、鋳込み象嵌は、象嵌文様の形をあらかじめ純銅の薄板で
こしらえておき、それを鋳型の外范に接着剤などで貼付けてから、熔かした青銅を范
に流し込んで胴体と文様が一体化する鋳造技法である。出来あがりに純銅の紋金板は、
まるで平象嵌で施されたように青銅器の表面に現れる。時間が経つと、青緑色になっ
た青銅器の表面に銅の赤茶色が映え、色の差で文様ははっきりと見える。青銅に比べ
て融点の高い純銅を紋金として配置し、金属の融点の差を利用することで、このよう
な表現ができる。文様の種類としては、蟠螭文、鳥獣文を施したものが多い。この技
法は春秋時代から行われ始め、春秋時代以降は突然に途絶えた。具体的作品例として、
春秋時代中後期の「銅象嵌浴缶」、「銅象嵌龍文扁壷」、春秋後期の「銅象嵌方豆」、
「銅象嵌狩猟文壷」を挙げる。（図 1-26〜1-29【註 30】） 
 この技法の制作工程は日本の重要無形文化財保持者の大澤光民氏による「鋳ぐるみ
技法」と似ていると考える 。大澤光民氏による鋳ぐるみ技法は、鋳型の外范に純銅と
ステンレスの棒材をステンレスの釘で固定し、銅合金を流し込むと言う。吹きの湯の
衝撃で棒材が歪む特徴をコントロールして利用し、より躍動感のある文様を表現する。
【註 31】 
 金属線、金属片象嵌器 
 青銅器の表面に文様の形の凹みや溝をあらかじめ鋳造によってこしらえておくか、
鋳造の後に文様の形を刻み込み、その凹みや溝に他の金属の線材や板材を叩き込んだ
り、押し込んだりすることによって作られたものである。この象嵌技法は春秋晩期、
戦国時代から漢代まで盛んに行われていた。戦国時代になってからは鉄器の加飾にも
広く行われた。技法の部分も前代よりやや変化し、鋳出された文様の溝を台方に彫り
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拡げてから金属を叩き込むようになった。これは鋼鉄の鏨の発達によって可能になっ
た技法と考えられている。埋め込む素材は銅、金、銀がよく使われた。【註 32】具体
的作品例として、春秋後期の「越王勾践剣」、「呉王夫差矛」、戦国前期の「金銀象
嵌注口付鼎」、戦国中期の「金銀象嵌虎形台座」、「銀象嵌有翼神獣」、前漢中期の
「金銀象嵌鳥篆文壷」を挙げる。（図 1-30〜1-35【註 33】） 
 鍍金、金彩工芸 
現代では、鍍金と言ったらまず電気メッキのことが頭に浮かぶであろうが、古代で
はアマルガムメッキであった。貴重な金、銀への需要を満たそうとして考えられた装
飾技法である。箔または粉状の金や銀と水銀を乳鉢で混ぜて半固形状の水銀合金を作
り、青銅器などの表面に塗布する。水銀の沸点（摂氏 356.58 度）以上加熱すると水銀
が蒸発し、薄い金や銀の塗装が表面にできる。全面に塗布するものもあり、胴体本来
の凹凸を利用して、研ぎの後に象嵌されたように局部へ金色や銀色を施すものもある。
中国の装身具、器具や調度に欠かせない装飾であり、戦国時代から明清以降も使われ
る技法である。また、戦国時代には金メッキが主であったが、鍍錫（錫メッキ）の痕
跡が見られる遺品もある。【註 34】具体的作品例として、前漢時代の「鍍金彩絵酒樽」、
後漢前期の「鍍金羽人」、後漢の「鍍金馬」を挙げる。（図 1-36〜1-38【註 35】）そ
して、金彩というのはまた鍍金とは別で、筆を用いて金の絵具で描くことによって文
様を表す技法である。金彩の出土品として、前漢後期の「金彩鳥獣文盤」が挙げられ
るが、このような例は、他に数点知られるのみであり、その技術の詳細は解明されて
いない。（図 1-39【註 36】） 
上記に例として挙げた武器、器具や調度品の他、装身具の青銅象嵌「帯鉤」も多く
発見されている。「帯鉤」とは昔、ベルトを腹前に留めるためのフック状の服飾具で
あり、約 3、4cm の小さなものから 20cm も超える大きなものまである。大きいものほ
ど地位と身分を強調する豪奢な貴石象嵌、金銀象嵌を施したものが多い。日本の鐔の
ように、青銅帯鉤の製造には文様のデザイン、鋳造、彫金、象嵌、鍍金、研磨の技術
が駆使されていて、高度な金属加工技術力と芸術性を表すものが多い。日本では、大
阪和泉市久保惣記念美術館に象嵌「帯鉤」の豊富なコレクションがある。（図 1-40〜
43【註 37】）過去の研究資料を見ると、中国春秋戦国時代、漢時代の古代青銅象嵌器
の数は驚くほど多い。こんなにも数多くの青銅象嵌器の遺品が後世に残り、世界各国
の美術館、博物館に収蔵されていることは本論の歴史研究を行う前では予想できなか
った。残念ながらそれら秀逸なものを作り出す技法はあまり後世に伝わっていない。 
 
第４節 自身の制作のきっかけとなる「加賀象嵌」について 
 前にも述べたように、日本で見られる金属の象嵌には様々な手法があり、よく見ら
れるのは高肉象嵌、平象嵌、布目象嵌などが挙げられる。高肉象嵌は紋金を地金の表
面より高く盛り上げるのに対し、平象嵌は地金と同一平面になるものである。加賀象
嵌はこの平象嵌の範疇である。かつて加賀藩にも高肉象嵌や布目象嵌をする技術者達
がいたが、平象嵌の方が際立った優秀さを持っていたので、多くの場合では、加賀象
嵌は平象嵌を代表する名称となった。  
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加賀の国と称した石川県は、九谷焼、輪島塗、加賀友禅などの伝統工芸が盛んであ
り、工芸文化を日本全国、そして海外に向けて積極的に発信する地域である。これは、
江戸初期に加賀藩が工芸の発展を重要視してきた歴史的因縁が大きな影響を与えてい
ると思われる。加賀藩前田家は多くの文化人、学者、技能人を当時の先進地から招き
集めたり、国宝や重要文物を、金を惜しまず買い求めたりして、文化政策を行なった。
金沢城には御細工所と呼ばれる武具や武器を補修する工房があったが、五代藩主綱紀
により工芸品の制作場に変え、漆芸や蒔絵、金具、茜染、竹細工など様々な工芸制作
に取り組み、さらなる高度な工芸技能を発揚した。加賀象嵌もこのような環境で加賀
藩の庇護により発展してきた伝統技術の一つである。【註 38】 
加賀の国において、象嵌の仕事を始めたのは、16 世紀末江戸時代に前田利家が能登
国府中城の領主となり、京都から当時の刀装金工界の中枢である後藤家の後藤琢乗を
招いたことからである。天正 11 年（1583 年）、琢乗は利家が金沢城城主となるに従
って金沢に移り、暫く利家に仕えた。このことをきっかけに、後藤宗家と加賀藩が結
ばれた。後藤家だけでなく、後の二代利長、三代利常、五代綱紀も続いて京都伏見方
面から多くの名工を金沢に招いた。技法の系統として、刀装具類を専門とする「白銀
師」と、馬具である鐙など鉄に象嵌を行う「鐙師」に分けられる。前者は後藤宗家、
能登後藤家、加賀後藤家、水野家、桑村家、駒井家、後の山川家と鈴木家など、後者
は種田−國村−村沢家、勝木−金子家、勝木家、小市−勝尾家といった金工一門が挙げら
れる。招かれた名工達は制作しながら技術指導も行い、加賀象嵌にあらゆる技法が導
入された。【註 39】 
この時期は、刀装具類には金、銀、赤銅を取り合わせた高肉象嵌を、鐙は鉄地に金
銀の平象嵌を施したものが多い。とりわけ鐙象嵌は象嵌しようとする部分をある深さ
に彫り下げ、その輪郭の底部を外側に向けて広げ、アリを立ててから紋金を嵌め込む
仕組みである。このように出来た鐙は紋金が底のアリの広がりにつれて伸び、衝撃が
あっても抜け出ないのが特徴である。また、一品制作であることと、斬新で洗練され
たデザインを持つため、加賀象嵌の鐙は次第に評判になり、藩主から朝廷や幕府また
は諸大名への一級品の贈物として扱われ、加賀象嵌の名声は全国に広がった。【註 40】
刀装具及び鐙の作品例は添付図を参照されたい。（図 1-44〜47【註 41】） 
 しかし、明治維新後、刀剣の帯刀禁止及び廃止の議論が行われ始め、職人達が失業
の危機に直面していた。そのため明治 5 年（1872 年）、金沢区方開拓所（同 9 年石川
県勧業試験場に変更）が出来、工人達を集めて保護対策を講じた。同十年、当時の金
沢市長・長谷川準也などの投資により、「銅器会社」が創立され、加賀藩の細工所に
いた五十一名の熟練工達は西洋の嗜好に適した象嵌の花瓶、香炉、置物を作り始めた。
この頃に作られた一部の製品は色金の乱用など装飾過剰に落ち、加賀象嵌の品位を低
下させたとの批判もあったが、全体的に一時盛況を極めた。【註 42】しかし、明治 21
年（1888 年）になり、経済的力が尽きたため、金沢銅器会社も解散することになった。 
 その後も、戦中に資材の使用禁止や技術伝承などの難題があったが、近年では、石
川県において、工芸の復興と若手作家の育成への努力で加賀象嵌はまただんだん広が
り、今や伝統工芸としてだけではなく、現代工芸、ジュェリー、デザイン、アートな
ど様々なジャンルで発展しようとしている。 
 私が展覧会などで実際に作品を見た、明治、大正時代に活躍した加賀象嵌作家を次
のように挙げる。初代山川孝次（1828〜1930 年）、山田宗光（1831〜1908 年）、八代
水野源六（1838〜1895 年）、二代山川孝次（1860〜1930 年）、三代山川孝次（1884
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〜1938 年）、米沢弘安（1887〜1972 年）、高橋介州（1905〜2004 年）。作品例は添
付図を参照されたい。（図 1-48〜1〜57【註 43】）彼らの作品を見ると、加賀象嵌工
芸において、時代の需要に応じた形式の変遷及び歴代の制作経験が積み重なったこと
により生じた技法の多様性がわかる。 
第 5節 歴史的研究において今後の自作への影響 
 私自身も今は象嵌技法を用いて作品制作を行うが、2009 年にインターネットで中川
衛氏による象嵌作品の写真を見るまでに象嵌については何も知らなかった。（図
1-58,1-59【註 44】）どうすれば滑らかな金属表面に絵画のような文様を現せるのか
がとても不思議に思えた。調べた後、それは手仕事で金属を彫り下げ、また別の金属
を埋め込むことで文様を造り出すのが分かり、その技術力に対して更に驚いて感心し
た。金属の持つ色を通して、生活器物において絵画的表現をすることにも魅力を感じ
た。その後、興味を持つことになり、象嵌技法を勉強し始めた。数年間、大学で平象
嵌を学ぶ他、布目象嵌や打ち込み象嵌などの集中講義を受けたり、象嵌の個人工房を
見学しに行ったり、母国にある国立故宮博物院または日本の美術館、博物館で公開さ
れる象嵌作品を巡ったりして、少しずつ象嵌に関する技術力と知識を身につけた。 
 それを基盤にして行った本論の歴史的研究では、過去の文献を整理し理解した上で、
象嵌技法の発展についての説明に脈絡をつけた。また、象嵌文物、作品に関する資料
あるいは実物を見ることにより、象嵌技法について知見を広げ、再認識することがで
きた。各地域、歴代において作られた多様的象嵌作品に見られる今まで私自身が思い
つかなかった技法、適した素材の使用、優れた作品の造形と象嵌文様のデザイン、象
嵌装飾の高い精度と完成度などに肯定的な影響を受け、刺激をもらった。 
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図 1-1「平象嵌断面参照図」 図 1-2「重ね象嵌断面参照図」 
  
図 1-3「高肉象嵌断面参照図」 図 1-4「肉合象嵌断面参照図」 
  
図 1-5「線象嵌断面参照図」（曲線、直線、高線） 
 
図 1-6「スタンダード牡鹿」、 
アラジャ・ホユックの王家の墓出土 
紀元前 2600〜前 2000 年 
図 1-7「スタンダード牡牛」、 
アラジャ・ホユックの王家の墓出土 
紀元前 2600〜前 2000 年 
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図 1-8「動物文円盤」 
エジプト初期王朝（前 2900 年頃） 
図 1-9「サトハトホルイワネト王女の胸飾り」 
エジプト中王国 第 12 王朝（前 1800 年頃） 
  
図 1-10,1-11「カロママ立像」、「カロママ立像背面細部」 
エジプト 第三中間期 第 22 王朝（前 900 年頃） 
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図 1-12「緑松石象嵌獣面文金具」 
殷 二里頭期（前 20〜前 17 世紀） 
中国河南省偃師市二里頭出土 
図 1-13「烏銅走銀梅蘭竹菊福寿瓶」 
現代 中国 
金永才  
 
 
 
図 1-14「竹林猛虎図鐔」 
江戸前期  
伝 志水甚五（二代）（1620〜1710 年） 
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図 1-15「蓮葉文透鐔」 
江戸中期 
正阿弥伝兵衛（1651〜1727 年） 
図 1-16「布袋図小柄」 
江戸中期 
横谷宗珉（1670〜1733 年） 
 
図 1-17「追儺図鐔」 江戸末期 萩谷勝平（1804〜1886） 
  
図 1-18「花鳥図香炉」 
鹿島一谷（1822〜1882 年） 
図 1-19「花鳥図対花瓶」 
鈴木勝容（1827〜1901 年） 
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図 1-20「群鶏図香炉」 
正阿弥勝義（1832〜1908 年） 
図 1-21「龍虎対花瓶」 
海野勝珉（1844〜1915 年） 
  
図 1-22「張果老図花瓶」 
塚田秀鏡（1848〜1918 年） 
図 1-23「緑松石象嵌饕餮文方罍」 
商代後期 
中国河南省安陽市出土 
  
図 1-24「緑松石象嵌龍文豆」 
戦国前期（前 5 世紀） 
中国湖北省随州市曽侯乙墓出土 
図 1-25「鍍金銀玻璃象嵌壷」 
前漢中期（前 2 世紀） 
中国河北省満城県陵山中山靖王劉勝墓出土 
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図 1-26「銅象嵌浴缶」 
春秋中〜後期（前 6 世紀） 
中国河南省淅川県下寺出土 
図 1-27「銅象嵌龍文扁壷」 
春秋中〜後期（前 6 世紀） 
中国河南省輝県琉璃閣出土 
 
 
 
図 1-28「銅象嵌方豆」 
春秋後期（前 6〜前 5 世紀） 
中国河南省固始県侯古堆出土 
図 1-29「銅象嵌狩猟文壷」 
春秋後期（前 6〜前 5 世紀） 
中国河北省唐山市賈各荘出土 
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図 1-30「越王勾践剣」 
春秋後期（前 6〜前 5 世紀） 
中国湖北省江陵県望山出土 
図 1-31「呉王夫差矛」 
春秋後期（前 6〜前 5 世紀） 
中国湖北省江陵県馬山出土 
 
 
 
 
 
図 1-32「銀象嵌有翼神獣」 
戦国中期（前 4 世紀） 
中国河北省平山県出土 
  
 
 
 
図 1-33「金銀象嵌虎形台座」 
戦国中期（前 4 世紀） 
中国河北省平山県出土 
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図 1-34「金銀象嵌注口付鼎」 
戦国前期（前 5〜前 4 世紀） 
中国河南省洛陽市小屯出土 
図 1-35「金銀象嵌鳥篆文壷」 
前漢中期（前 2 世紀） 
中国河北省満城県陵山中山靖王劉勝墓出土 
  
図 1-36「鍍金彩絵酒樽」 
前漢・河平 3 年（前 26 年） 
中国山西省右玉県大川村出土 
図 1-37「鍍金羽人」 
後漢前期（1 世紀） 
中国河南省洛陽市東郊漢墓出土 
  
図 1-38「鍍金馬」 
後漢（1〜2 世紀） 
中国河南省偃師市二里頭出土 
図 1-39「金彩鳥獣文盤」 
前漢後期〜後漢前期（前 1〜後 1 世紀） 
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図 1-40「青銅金銀象嵌 絡龍鳳凰文琵琶形帯鉤」 
戦国時代 長さ 24.5cm 
 
図 1-41「青銅金緑松石象嵌 雲気文琴形帯鉤」 
戦国時代 長さ 12.9cm 
 
図 1-42「青銅金銀象嵌 雲気文棒形帯鉤」 
戦国時代 長さ 13.9cm 
 
図 1-43「青銅鍍金 絡獣形帯鉤」 
戦国〜前漢時代 長さ 19.9cm 
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図 1-44「後藤家歴代刀装具」一部 
室町〜江戸時代（15〜17 世紀） 
前田家伝来 
図 1-45「鼻高面図目貫」 
江戸時代 
六代水野源六（1786〜1838） 
  
図 1-46「銀象嵌水車文鐙」 
銘 加州住勝国作 
江戸時代天和元年 1681 年 
勝国 
図 1-47「銀象嵌丸紋に紗綾形繋鐙」 
銘 加州住氏賢作 
江戸時代（18 世紀） 
勝木氏賢 
  
図 1-48「金銀象嵌草花文鳥籠置物」 
明治時代（19 世紀）  
初代山川孝次（1828〜1930） 
図 1-49「龍神図大香炉」 
明治時代（19 世紀） 
山田宗光（1831〜1908） 
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図 1-50「蝶図花瓶」 
明治時代（19〜20 世紀） 
山田宗光 
図 1-51「金銀象嵌雪に鷹図香炉」 
明治時代（19 世紀） 
八代水野源六（1838〜1895） 
  
図 1-52「象嵌諫鼓形置物」 
明治時代（19〜20 世紀） 
二代山川孝次（1860〜1930） 
図 1-53「象嵌インク壷揃」 
昭和初期（20 世紀） 
三代山川孝次（1884〜1938） 
  
図 1-54「金銀象嵌鴛鴦香炉」 
昭和 7 年（1932） 
米沢弘安（1887〜1972） 
図 1-55「金銀象嵌博山炉」 
大正 13 年（1924） 
米沢弘安（1887〜1972） 
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図 1-56「加賀象嵌孔雀香炉」 
昭和 31 年(1956 年)  
高橋介州（1905〜2004） 
図 1-57「象嵌雉香炉」 
昭和時代（20 世紀） 
高橋介州（1905〜2004） 
  
図 1-58「窓明」 
平成 20 年(2008 年) 
中川衛（1947〜） 
図 1-59「雨後山影」 
平成 21 年（2009 年） 
中川衛（1947〜） 
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【註 1】技法の説明は次の本を参考にし、まとめたものである。 
香取秀真著、『日本金工史』、雄山閣、1982、（13 頁参照） 
金沢美術工芸大学 美術工芸研究所編、『彫金・象嵌技法』、1985、（83〜85 頁参照）  
會田富康著、『鋳金・彫金・鍛金』、理工学社、1981、（4-11〜4-21 頁参照） 
大角幸枝著、『黄金有情 金工のものがたり』、里文、2016、(193〜198 頁参照)  
【註 2】田辺勝美、松島英子編、『世界美術大全集』東洋編 16 西アジア、小学館、2000 
【註 3】図 1-6,1-7、前掲書、田辺勝美、松島英子編、『世界美術大全 東洋編 16 西アジア』、小学館、
2000、（157 頁「スタンダード牡鹿、牡牛」図参照） 
【註 4】宗桂会ホームページ、1997 年の中川衛による講演会「世界の象嵌と加賀象嵌」講演内容まとめ、
インターネット、2017 年 11 月時点（第三回 象嵌の歴史や合金材料について） 
【註 5】赤沼英男著、研究ノート「最古の鋼片の検出とその意味−ヒッタイト帝国が鉄生産に果たした役
割の再検討−」、『岩手県立博物館だより』NO.106、2005 
渡辺延志編、「世界最古の鉄器、トルコで発見 ヒッタイト起源説覆す」、朝日新聞、2009.3.26 
【註 6】図 1-8、友部直編、『世界美術大全集』西洋編 2 エジプト美術、小学館、1994、（21 頁「動物
文円盤」図参照） 
【註 7】図 1-9、前掲書、友部直編、『世界美術大全集』西洋編 2 エジプト美術、小学館、1994、（110
頁「サトハトホルイワネト王女の胸飾り」図参照） 
【註 8】前掲書、田辺勝美、松島英子編、『世界美術大全集』東洋篇 16 西アジア、小学館、2000 
【註 9】図 1-10,1-11、前掲書、友部直編、『世界美術大全集』西洋編 2 エジプト美術、小学館、1994、
（292 頁「カロママ立像」図参照） 
【註 10】前掲、宗桂会ホームページ、1997 年の中川衛による講演会「世界の象嵌と加賀象嵌」講演内容
まとめ、インターネット、2017 年 11 月時点（第四回 世界における金属使用の歴史） 
【註 11】図 1-12、高濱秀、岡村秀典編、『世界美術大全集』東洋篇 1 先史・殷・周、小学館、2000、
（62 頁「緑松石象嵌獣面文金具」図参照） 
【註 12】前掲書、高濱秀、岡村秀典編、『世界美術大全集』東洋篇 1 先史・殷・周、小学館、2000、（364
頁参照） 
【註 13】張臨生著、「院蔵東周的鑲嵌銅器（一）」、『故宮文物』月刊第 86 期、国立故宮博物院、1990、
（72 頁参照） 
劉萬航著、「金銀錯」、『故宮文物』月刊第 7 期、国立故宮博物院、1983、（58 頁参照） 
中野徹著、『中国金工史』、中央公論美術、2016（160 頁参照） 
【註 14】前掲書、中野徹著、『中国金工史』、中央公論美術、2016（178 頁参照） 
【註 15】ウィキペディア、中国国家級非物質文化遺産列表、インターネット、2017 年 11 月時点 
【註 16】同上記 
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【註 17】図 1-13、Google Art & Culture、手芸門「金永才 烏銅走銀」、インターネット、2017 年 11
月時点（「梅蘭竹菊福寿瓶」参照） 
【註 18】前掲書、香取秀真著、『日本金工史』、雄山閣、1982、（11,12 頁参照） 
【註 19】前掲書、香取秀真著、『日本金工史』、雄山閣、1982、（15,16 頁参照） 
前掲書、大角幸枝著、『黄金有情 金工のものがたり』、里文、2016、(197 頁参照) 
小笠原信夫著、『鐔』、保育社、1998、(101,102 頁参照) 
【註 20】図 1-14〜17 は次の本に掲載する写真を使用する。 
川見典久著、『刀装具ワンダーランド』、創元社、2016、(82 頁「竹林猛虎図鐔」、28 頁「蓮葉文透鐔」、 
98「布袋図小柄」、130 頁「追儺図鐔」参照） 
【註 21】江川勇、渡辺航編、骨董『緑青』32 特集「世界を驚かせた幕末明治の金工」、マリア書房、2007、
（4 頁参照） 
【註 22】図 1-18〜1-22 は次の本に掲載する写真を使用する。 
前掲書、江川勇、渡辺航編、骨董『緑青』32 特集「世界を驚かせた幕末明治の金工」、マリア書房、2007、
（50 頁「花鳥図香炉」、48 頁「花鳥図対花瓶」、22 頁「龍虎対花瓶」、45 頁「張果老図花瓶」参照） 
広瀬麻美編、『驚異の超絶技巧！明治工芸から現代工芸へ』、浅野研究所、2017、（48 頁「群鶏図香炉」
参照） 
【註 23】前掲書、張臨生著、「院蔵東周的鑲嵌銅器（一）」、『故宮文物』月刊第 86 期、国立故宮博物
院、1990、（72 頁参照） 
【註 24】この解説について、中国の文物鑑定士史樹青氏による反論がある。『文物』雑誌 1973 年第 6 期
に掲載する文章、史樹青著「我国古代的錯金工芸」では、「金錯」と「金涂」は全く別の技法であり、「錯」
を金涂として解説するのは『説文』の著者の勘違いである。（67 頁参照） 
【註 25】前掲書、劉萬航著、「金銀錯」、『故宮文物』月刊第 7 期、国立故宮博物院、1983、（58 頁参
照） 
【註 26】前掲書、史樹青著、「我国古代的錯金工芸」、『文物』雑誌�文物、1973 年第 6 期、（67 頁参
照） 
華覚明著、『中国古代金属技術』、大象、1999、（188 頁参照） 
【註 27】前掲書、中野徹著、『中国金工史』、中央公論美術、2016、（175 頁参照） 
【註 28】図 1-23〜1-25 は次の本に掲載する写真を使用する。 
李学勤、松丸道雄著『中国美術全集』4 青銅器Ⅰ、京都書院、1996、（60 頁「緑松石象嵌饕餮文方罍」参
照） 
前掲書、高濱秀、岡村秀典編、『世界美術大全集』東洋篇 1 先史・殷・周、小学館、2000、（197 頁「緑
松石象嵌龍文豆」参照） 
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曽布川寛、谷豊信編、『世界美術大全集』東洋篇 2 秦・漢、小学館、1998、（159 頁「鍍金銀玻璃象嵌
壷」参照） 
【註 29】前掲書、中野徹著、『中国金工史』、中央公論美術、2016、（175,176 頁参照） 
【註 30】図 1-26〜1-29 は次の本に掲載する写真を使用する。 
前掲書、高濱秀、岡村秀典編、『世界美術大全集』東洋篇 1 先史・殷・周、小学館、2000、（182 頁「銅
象嵌浴缶」、184 頁「銅象嵌龍文扁壷」、185 頁「銅象嵌方豆」、187 頁「銅象嵌狩猟文壷」参照） 
【註 31】週刊『人間国宝』13 金工 2、2006、（23〜27 頁参照） 
【註 32】前掲書、中野徹著、『中国金工史』、中央公論美術、2016、（160,161,174,175 頁参照） 
【註 33】図 1-30〜1-35 は次の本に掲載する写真を使用する。 
前掲書、高濱秀、岡村秀典編、『世界美術大全集』東洋篇 1 先史・殷・周、小学館、2000、（206 頁「越
王勾践剣」、「呉王夫差矛」、205 頁「金銀象嵌注口付鼎」、201 頁「銀象嵌有翼神獣」、「金銀象嵌虎
形台座」、参照） 
前掲書、曽布川寛、谷豊信編、『世界美術大全集』東洋篇 2 秦・漢、小学館、1998、（161 頁「金銀象
嵌鳥篆文壷」参照） 
【註 34】前掲書、中野徹著、『中国金工史』、中央公論美術、2016、（172,173 頁参照） 
【註 35】図 1-36〜1-38 は次の本に掲載する写真を使用する。 
前掲書、曽布川寛、谷豊信編、『世界美術大全集』東洋篇 2 秦・漢、小学館、1998、（165 頁「鍍金彩
絵酒樽」、60 頁「鍍金羽人」、177 頁「鍍金馬」参照） 
【註 36】図 1-39、前掲書、曽布川寛、谷豊信編、『世界美術大全集』東洋篇 2 秦・漢、小学館、1998、
（168 頁「金彩鳥獣文盤」参照） 
【註 37】図 1-40〜1-43 は次の本に掲載する写真を使用する。 
江川コレクション『帯鉤と中国古代青銅器』、和泉市久保惣記念美術館、2001、(24 頁「青銅金銀象嵌 絡
龍鳳凰文琵琶形帯鉤」、22 頁「青銅金緑松石象嵌 雲気文琴形帯鉤」、50 頁「青銅金銀象嵌 雲気文棒
形帯鉤」、36 頁「青銅鍍金 絡獣形帯鉤」参照) 
【註 38】田中喜男著、『加賀象嵌職人』、北國、1974、（4,5 頁参照） 
南部勝之進著、『加賀象嵌史考』、橋本確文堂、1986 
山崎逹文著、「加賀象嵌と山川孝次」、『加賀象嵌山川孝次三代展』作品集、宗桂会、1995（19,20 頁参
照） 
【註 39】同上。 
【註 40】同上。 
【註 41】図 1-44〜47 は次の本、ウェブサイトに掲載する写真を使用する。 
図 1-44、『甲冑・鐙・刀装具−加賀藩の技とデザイン』、石川県立歴史博物館、1997、（83 頁「後藤家歴
代刀装具」参照） 
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図 1-45、金沢美術工芸大学所蔵品ウェブサイト、六代水野源六「鼻高面図目貫」、インターネット、2017
年 11 月時点 
図 1-46,1-47、石川県立美術館ウェブサイト、「銀象嵌水車文鐙」銘 加州住勝国作/「銀象嵌丸紋に紗
綾形繋鐙」銘 加州住氏賢作、インターネット、2017 年 11 月時点 
【註 42】前掲書、山崎逹文著、「加賀象嵌と山川孝次」、『加賀象嵌山川孝次三代展』作品集、宗桂会、
1995（19,20 頁参照） 
【註 43】図 1-48〜4 は次の本、ウェブサイトに掲載する写真を使用する。 
図 1-48、前掲書、山崎逹文著、「加賀象嵌と山川孝次」、『加賀象嵌山川孝次三代展』、宗桂会、1995
（1 頁「金銀象嵌草花文鳥籠置物」参照） 
図 1-49、『SOBY YAMADA 没後 100 年 鉄打出の名工 山田宗美展』、加賀市美術館、2016、（49 頁「龍
神図大香炉」参照） 
図 1-50、前掲書、江川勇、渡辺航編、骨董『緑青』32 特集「世界を驚かせた幕末明治の金工」、マリア
書房、2007、（53 頁「蝶図花瓶」参照） 
図 1-51、石川県立美術館ウェブサイト、八代水野源六「金銀象嵌雪に鷹図香炉」、インターネット、2017
年 11 月時点 
図 1-52,53 前掲書、山崎逹文著、「加賀象嵌と山川孝次」、『加賀象嵌山川孝次三代展』、宗桂会、1995
（12 頁「象嵌諫鼓形置物」、8 頁「象嵌インク壷揃」参照） 
図 1-54,55、石川県立美術館ウェブサイト、米沢弘安「金銀象嵌鴛鴦香炉」/「金銀象嵌博山炉」、イン
ターネット、2017 年 11 月時点 
図 1-56,57、石川県立美術館ウェブサイト、高橋介州「加賀象嵌孔雀香炉」/「象嵌雉香炉」、インター
ネット、2017 年 11 月時点 
【註 44】図 1-58,59、日本工芸会ウェブサイト、中川衛「窓明」/「雨後山影」、インターネット、2017
年 11 月時点 
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第二章 金属象嵌の素材と道具  
第 1節 自作に用いた金属 
 金属素材は硬貨や生活器物、建材、装身具などの材料として幅広く使われている。
しかし、金属工芸を学ぶ前には、生活の中でよく触れる金属の種類はごく少数に限ら
れていた。台湾は一年中暑く、雨と湿気が多いため、ステンレスあるいはアルミなど
あまり錆びない金属はよく見るが、その他のものは、硬貨に使われる銅と洋白くらい
である。学部で金工を学び始め、作品制作には基本的に銅と真鍮を使用していた。銀
素材でのジュエリー制作や金メッキ仕上げも行ったが、高価なため決してそれを扱う
機会は多くなかった。学部一年の時に、銅板を用いて彫金パネルを作る課題で、金属
を加熱したり、叩いたり、研磨したり加工し、金属の硬軟度、展延性など素材の特徴
について初めて自分の身体を通して経験した。日本に来てからより多くの金属の種類
を知り、金、銀、銅、真鍮の他、色金と呼ばれる日本特有の銅合金である赤銅、四分
一や黒味銅もよく使用することになった。こういった色金は日本の金工作品では普通
に見られるが、台湾ではほとんど使われておらず、色金に関する知識を持つ人も少な
い。本節では、成分により異なる金属の特徴について述べる。金属の構成や融点、硬
軟度、展延性、様々な物理的・化学的原理の加工方法などについての知識を持つこと
で制作がより順調に行える。文献研究のほか、自身が素材を扱った経験も加えて記す。 
Ⅰ、金、銀、銅 
 金 
 元素記号は Au、融点は 1063℃、大変軟らかく、重く、展延性に富み、化学的耐性が
強い貴金属である。色は黄色に近いが、磨いて仕上げれば輝く黄金色になる。非常に
酸化しにくい金属であり、色が変化せずに保つことができるため、装身具によく使わ
れる。金はおよそ紀元前 3000 年前からすでに発見され、現在までの採掘量は 15 万 t
くらいと言われている。【註 1】その希少性と鮮やかな見た目により、古くから高貴
の象徴として、時代の権力者や富裕層の人達に好んで使われた。金の展延性は金属の
中で最も優れており、1g の金は畳半畳より少し大きいくらいの面積、また、1/10000mm
の厚みに伸ばせると言われている。その軟らかさと伸びる性質のため、象嵌の紋金の
素材として最適である。ジュエリーなどの制作では、純金だと軟らか過ぎるため、割
金といって銀や銅を入れ、青金や赤金などの金合金にすることがある。自身の制作に
おいて、金メッキを除き、実際に金を象嵌の素材として用いたのは修士（2013 年）の
ころである。その時に金 1g あたりの値段はおよそ 3800 円という高値であり、とても
思う存分に使える素材ではないと思った。最近の制作では、細長く伸ばした直径 0.6mm
くらいの線材を用いて作品に点象嵌を施すことが多い。 
 銀 
元素記号は Ag、白またはシルバー色、融点は 960.5℃、電気と熱の伝導率は金属の
中で最大である。展延加工すると少し硬くなるが、再び焼きなましをすれば軟らかく
なり、高い展延性を持つ金属である。硫黄の成分に触れると真っ黒に変色し、硫化し
やすい特徴がある。【註 2】自作に用いる銀は、純銀と銀合金の何種類かを使い分け
している。純銀は軟らかく伸ばしやすいため、紋金として使うことが多い。それに対
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し、少量の銅を混ぜた 950、925、900 といった銀合金はやや硬いため、地金としてま
たは重ね象嵌を行う時に硬軟度の差をつけるために使用する。銀の色は洋白やステン
レスに似るが、銀の反射する光は他者と比べ、少しだけ柔らかく、月光のように優し
い感覚を与える。自作に用いられる他の色金は、煮色後には艶消しされてイメージが
少し暗くなってしまうが、銀は輝きを保ったまま仕上がるため、作品のアクセントと
して欠かせない金属である。また、銀の値段は 2017 年現在 1g あたり約 70 円であり、
金やプラチナなどに比べ、手に入りやすい貴金属でもある。 
 銅 
銅と銅合金は硬貨や生活器物などの材料として世界において幅広く使用されている
ため、比較的身近な金属である。その赤黄味のある色から、日本では昔「あか」か「あ
かがね」と呼ばれ、中国語でも「紅銅」と呼ばれている。【註 3】元素記号は Cu、融
点は 1083℃、軟らかく、腰と粘りがあり、造形しやすいため鍛金に最適な金属である。
電導性、熱伝導率ともに高く、電線にも使われる。銅は、私が金属工芸においての制
作に初めて使った金属であり、今の制作でもよく使用する。学部時の制作は銅色のま
まで仕上げるか、表面に別の金属をメッキすることが多かったのに対し、今はほとん
どの作品を、銅を赤く発色させる煮色技法で仕上げている。銅は焼きなますとかなり
軟らかくなり、展延性も優れているため、自作ではよく紋金として用いている。 
自作に使われる金属材料（1） 
金属名 融点（℃） 比重 特徴 
純金（Au） 1063 19.3 
・黄金色 
・大変軟らかく、展延性に富む 
・化学的耐性が強い 
純銀（Ag） 960.5 8.96 ・白色 
・熱電気の良導体 
・展延性に富む。 
・加工すると硬化する 
・硫化−空気中に放置すると黒変する 
銀
合
金 
950 930  
925 890 10.4 
900 900  
純銅（Cu） 1083 8.96 
・赤黄色 
・焼きなますと軟らかくなる。展延性に富む 
 
Ⅱ、赤銅、四分一、黒味銅、真鍮 
 赤銅 
赤銅とは銅と金の合金である。銅 100％に対し金を 1〜5％くらい加えて、金の一分
挿し、三分挿しなどという。7〜13％の金を加える「紫銅」という銅金合金もある。色
仕上げ前の赤銅は、銅が少しくすんで赤黒くなったような色をしている。煮色によっ
て「鴉の濡れた羽色」と言われる少し青味がかった漆黒の色が得られることで「烏金
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（うきん）」と呼ばれることもある。【註 4】少量ではあるが金が入っているため、
かなり高い値段になっている。自作の場合では、ほとんど紋金にしか使われない。赤
銅に関する歴史について、大角幸枝氏の『黄金有情』ではこう書かれている。【註 5】 
 （前略）日本固有の合金という説もあるが、大英博物館には古代ローマの赤銅
と見られる遺品がある。天使を金象嵌で表した小さな板である。 
また、チベットにもよく似た合金があったという。これらのことは大英博物館
学芸員で合金の研究をされているポール・クラドック博士から聞いた。氏は赤銅
について論文も書かれている。こうしてみると、赤銅は人工的に作られたという
より、各地で銅を精錬したり溶解したりして試行錯誤しているうちに偶然発見さ
れた、異なる色味を呈する合金の調合方法なのではないかと思う。（後略） 
赤銅が日本特有の合金であるかどうかは疑問を持つが、日本では、室町時代から刀
装具に好んで使われていて、今は「SHAKUDOU」という名前で他国に伝わっていること
は事実である。赤銅、四分一、黒味銅の三種類の色金は、来日後象嵌を学び始めてか
ら知った金属である。台湾の金属工場では製造していないため、こういった金属を用
いた作品は滅多に見ない。 
 四分一 
四分一とは銅と銀の合金である。鋳金用と彫鍛金用により成分配合は変わるが、基
本は銀 1：銅 3 の割合、一対三で四分の一が銀ということから来た名前である。パー
セント表記に直すと、銀 25％対銅 75％になり、並四分一の基本の配合となる。生の四
分一は銅色に近いが、煮色着色により色を発色させると銀灰色になる。1％の金を挿す
と更に奥深さのある落ち着いた色になると言われている。銀の割合を下げたり上げた
りすることで、黒四分一、上四分一、白四分一という合金ができる。銀の成分が多い
ほど色は明るくなる。銀と銅成分の割合を調整することで、ダークグレーから白色に
近いライトグレーまでの無彩色のグラデーションを作ることができる。四分一は「朧
銀」とも呼ばれているが、これは鋳物に用いられる四分一であり、煮色をすると、銀
灰色に発色した地に銀白色の斑点が浮かんで星空のような表情があるということから
きた名称である。【註 6】また、銀灰色に発色した金属の美は朧月夜の空に匹敵する
という称賛で「朧銀」と呼ばれる説もある。【註 7】自作では、四分一は地金として
最も多く使われている金属である。他の色金と比べ、かなり硬い金属であり、鍛金に
使用すると大変な作業になるが、象嵌の地金として用いる場合には、紋金との硬軟度
の差がつくため、象嵌は行いやすくなる。また、四分一を硝酸に浸けると、腐蝕作用
により表面に独特の凹凸と色味のある表情が出来る。この表情は今の自作において欠
かせないテクスチャー表現になりつつある。 
 黒味銅 
 煮色をすると黒色になり、赤銅に似ているが金を含まない金属である。青味のある
赤銅の黒色に対し、黒味銅の黒色はやや黒茶色となる。「山金」ともいい、元々は近
代の精錬技術が開発される前、不純物が混じった銅のことをいう。近代では銅 100％
に 3％の白味（山銅を精錬する時に不純物として析出する「豊後白味」、「小豆白味」
という砒素の一種）を加えて意識的に合金を作る。【註 8】黒味銅の値段は赤銅より
はるかに安いため、広い面積の地金にも使うことができる。しかし、銅のように焼き
なますと、かなり軟らかくなるため、象嵌する時の力加減に気をつけないと凹みやす
いという欠点がある。 
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 真鍮 
真鍮とは銅と亜鉛の合金であり、生の真鍮色は金色または黄色に近いため黄銅とも
呼ばれている。普段煮色着色に使うのは鍛金にも向いている七・三真鍮で、銅 70％亜
鉛 30％の割合で作られているものである。七・三真鍮は煮色仕上げをすると、黄緑が
かった草色または鶯色になるが、長時間の煮色は色がくすんでしまうためあまり向か
ない。また、亜鉛成分を多く含んでいる六・四真鍮などだと、亜鉛が色の定着を防げ
るため周りの金属は発色しにくく、いくら煮ても色がつかない場合がある。【註 9】
そのため、煮色真鍮の象嵌作品は決して多くは見られない。修士の頃に、真鍮の煮色
研究を行い、煮色の温度と時間を調節することで真鍮の煮色をより有効化することが
できた。煮色着色の他、アンモニアと塩基性炭酸銅による黒化着色方法もある。真鍮
の地金に、金あるいは銀、銅の紋金を入れ、鏡面に磨いてアンモニア着色液につける
と、真鍮の部分が艶のある黒色になり、紋金の金、銀、銅は色の変化がなく、色の差
で文様をはっきり表す着色法である。自作の「dimorphic objects」シリーズはこの方
法でできたものである。 
自作に使われる金属材料（2） 
金属名 融点℃ 成分配合 
銅
合
金 
赤銅 1050 銅 100％＋金 3〜5％ 
四
分
一 
白四分一 850 銀 60％＋銅 40％ 
金 1％挿し or なし 
上四分一 900 銀 40％＋銅 60％ 
並四分一内三分 - 銀 30％＋銅 70％ 
並四分一 25％ 950 銀 25％＋銅 75％ 
並四分一外三分 - 銀 23％＋銅 77％ 
黒四分一 1040 銀 10％＋銅 90％ 
黒味銅 - 銅 100％＋白味（鉄約 50％＋アンチモン＋砒素） 
真
鍮 
6:4 真鍮 900 銅 60％＋亜鉛 40％ 
7:3 真鍮 950 銅 70％＋亜鉛 30％ 
 
Ⅲ、金属板材、線材の製造 
明治以降の加賀象嵌は鋳物に象嵌するのが主流だが、自作は器物の胎から金属の板
材を用いて鑞付けしたり、折り曲げたりして成形することが多い。象嵌加飾を施すた
めの厚みを考えて、地金は厚み 1.5〜2.5mm の板材を最もよく使用する。紋金の方は、
厚み0.5〜1.2mmの板と直径0.4〜1.2mmの丸線もしくはそれに近い平角線を使用する。
金属の使い分けはデザインによるが、基本的に硬い金属、例えば 900 銀、四分一や真
鍮を地金として、軟らかい金属あるいは高価な貴金属、例えば純金、純銀、銅、赤銅、
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黒味銅などを紋金として用いる。こういった金属板、線材を得るには精錬された原料
を熔解、圧延、研磨などの工程により加工し、望む形にする必要がある。私自身も一
度だけ銅銀合金を端材から作ってみたことがあるが、圧延作業に金属が割れないよう、
焼きなましと徐冷を何回も繰り返し、10mm 四方の金属板を作るのに半日くらいかかっ
た。大変時間がかかる地道な作業だが、昔はほとんどの職人がこうやって地金を作っ
ていた。今では、専門の地金店ができ、種々の合金や、その形状も様々なものを簡単
に入手することができる。 
現在、自作に用いる貴金属、合金材料は主に、東京都にある佐藤金銀店に製造して
もらっている。佐藤金銀店は 80 年余りの歴史があり、元々金属の分析とリサイクルを
行っていたが、今は注文を受け、少量からの金属材製造をしている。プラチナ、ゴー
ルド、シルバー、金銀合金、工芸用素材の色金など多くの素材を扱い、金属を板状、
線状、パイプ、粒状など様々な形状、規格で提供している。普段私自身が使っている
素材はどのように作られているのかを知るため、佐藤金銀店を訪問した。佐藤金銀店
工場で行われる熔解、圧延、伸線などの製造工程を次に記す。（参照写真は佐藤金銀
店工場で撮影したものである） 
・熔解 
 金属を高温で熔かして液状にすることを熔解といい、通常は液状の金属を型に流し
込み固体化する作業までを含む。液状の金属を「湯」、型に流し込まれた塊を「鋳塊
（インゴット）」と呼び、熔解することを「吹き」ともいう。【註 10】（図 1〜6 を
参照） 
   
図 1 熔解炉による金属材の加
熱。 
図 2 高温で赤くなった坩堝と熔け
る前の金属材。 
図 3 縦あけ型。型を万力で固
定し、流し込む準備をする。 
   
図 4 ガスバーナーで温度を維
持しながら、金属湯を流し込む。 
図 5 流し込み完了。 図 6 冷却した鋳塊 
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・金属の圧延 
熔解でできた鋳塊を伸ばして作業に使いやすい形状にする過程を圧延という。圧延
は二種類の方法があり、一つは金床と金鎚による圧延、もう一つは圧延ロール機械に
よる作業である。前者は鋳塊をヤットコなどで掴み、金床の上に置いて金鎚で叩いて
伸ばす。大半の合金は加工すると硬くなるため、金属が硬くなってあまり伸びなくな
った場合、もう一度焼きなましをしてから圧延作業を続ける。昔、圧延ロールなど加
工機械がない時代には、こうやって手仕事で材料を作っていた。時間と経験の必要な
やり方だが、ロールではできない形を作れるのが利点である。佐藤金銀店では、ほと
んどの圧延作業を圧延ロール機械で行う。圧延ロールは、平板用、角溝用、甲丸用、
模様入りなど様々なロール形状があり、駆動方式は手動と電動がある。平ロールによ
る板の圧延では、地金はロールの回転方向に伸び、幅はほとんど広がらない。そのた
め、思う通りの材料ができるには、最初に鋳塊を作る時に分量と寸法の計算、そして
金属をロールにかける方向の判断が重要である。また、錆びたロールなどに地金をか
けると、そのまま凹凸が地金に反映してしまうため、錆びさせたり、傷つけたりしな
いよう、常に鏡面の状態を保つことが大切である。（図 7〜9 を参照） 
 
   
図 7 角溝用圧延ロール。 図８ 圧延作業途中。 図 9 圧延ロールにかけられた銀
板材。 
 
・伸線 
金属生地を細長い線状に伸ばすことを伸線という。自作によく使う丸線は線引板あ
るいは線引ダイスと呼ばれるものを使って製造する。線引板とは鋼鉄板に大きい穴か
ら順次小さく、多数の穴をあけたものである。順番に金属線を穴に通していくことで、
より細い線材が手に入る。線引板の穴の形状は、丸、甲丸、四角、楕円など多種多様
にある。佐藤金銀店では、機械による電動伸線の場合が多い。（図 10〜12 を参照【註
11】） 
   36
  
図 10 甲丸線引板 
 
図 11 伸線作業の途中 図 12 機械による伸線 
 
第 2 節 象嵌技法に欠かせない道具 
 本節では、象嵌技法に欠かせない道具について述べる。日本で金工を学ぶ当初、道
具と機材についての説明と製作・整備期間が二ヶ月にも亘ったことから道具に関する
知識を得て、そして体に合う道具を作ることがいかに大事なことであるのかが分かっ
た。金属の加工方法は様々であり、使用される道具と機材も数え切れないほどある。
象嵌の場合、日本では金鎚と鏨は最も重要で欠かせない道具である。金鎚は用途性に
応じて、多くの種類が挙げられるが、彫金の仕事でよく使うのは「福鎚」である。そ
して、彫りや打ち込みなどに使われ、金属と直接触れるのは「鏨」である。「福槌」
と「鏨」の種類と用途、作り方を記す。最後に、もう一つ象嵌作業に欠かせないもの、
松脂についても語る。 
Ⅰ、福鎚について 
金工において、打つ、延ばす道具として金鎚は多くの種類が挙げられる。その中に、
彫金に使う鏨を打つ専用の金鎚「福鎚」（おたふく）があり、大小あって使い分けて
使用する。福鎚は、道具店から金鎚頭と木柄をそれぞれ調達し、自分の手の大きさに
合わせて適切な長さに仕上げる。 
作り方として、まず、購入した金鎚頭の穴を整えて、その幅に合わせて、木柄の真
ん中より少し上のところから先端までを細くするように削る。先端が細く削られた木
柄を穴に突き刺して、金鎚頭より 2,3mm ほど残るように飛び出た部分を切り落とす。
そして、金鎚頭より 2,3mm ほど残して出っ張っている木柄の先端部を、別の金鎚を使
用して木の繊維を金鎚頭の穴より広がるよう叩き潰し、更にその表面に液状の接着剤
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を浸透させて固定する。これが終わったら、次に木柄尻の部分を削り出す。手の平に
包み込むように持つため、柄尻の部分は太さを残しつつ少し丸みをつける。出来上が
った福鎚は、机に置いた時、鏡の部分が机にぴたっと置けるようにならなければなら
ない。また、金鎚頭と木柄の角度は直角ではなく、88 度くらいにした方がより使いや
すい。（図 13〜15 を参照） 
   
図13 木柄の先端を金鎚頭の穴に
合わせて細く削り出し、水に浸け
てから金鎚頭に入れる。 
図 14 図 13 のように木柄の先
端部分を叩いて潰して、金鎚の
頭をしっかり固定する。 
図 15 金鎚頭と木柄の角度は直角
ではなく 88 度くらいにした方がよ
り使いやすい。完成した福鎚は机に
置いた時、鏡の部分が机にぴたっと
置ける。 
 
Ⅱ、鏨について 
鏨という文字は、「斬」の下に「金」を書いて、金属を切る意味を持つ文字である。
しかし、鏨は切るためのもの以外にも多くの種類がある。切る鏨は刃鏨と称し、他は
彫り鏨、打ち鏨、定鏨などが挙げられる。彫金はこれらの鏨を仕事によって使い分け、
福鎚で鏨の頭を叩きながら金属の面を移動して行くことによって、金属を打ち出すな
り、彫るなりして文様などを表現する。 
鏨は彫金の仕事をしていると徐々に増やしていくものであり、その所持数は、多い
人で、数百本から千本も持つという。なぜこんなにも増えるのかというと、一つには、
鏨は彫金家にとって最も重要な道具の一種であり、代々受け継がれるものであるから
だと考える。もう一つは、鏨は常に制作状況により、作品に必要な角度や形状などに
合ったものを作り足すため、作品が増えると共に、鏨の数も少しずつ増えていくとい
うわけである。従って、鏨を自分で作れるようになることが大事である。 
象嵌技法に使われる鏨だけでも多くの種類があり、技法の種類や各地の制作習慣に
より、鏨の形または使い方について多少異なる部分がある。そのため、各文献にそれ
ぞれまとめられている資料によって、象嵌の施し方、鏨の形状や呼び名などが違って
いることが多く、少し分かりにくい点がある。金沢美大で象嵌を教わった時に、線彫
り鏨、打ち込み鏨など作業の内容で鏨を呼ぶことが多く、古来伝わっている名称では
なかったが、とてもわかりやすかった。本節ではあえてこのような呼び方で記し、自
作に用いられる鏨について述べる。【註 12】（図 16〜20 を参照） 
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 線彫り鏨  
 剣先鏨、溝鏨、象嵌鏨などとも呼ばれる。金属素地に細い溝線を彫る鏨である。象
嵌の施し方により、溝を毛彫と丸毛彫という鏨で彫る方もいる。刃先は表裏とも三角
形となっている。 
 面彫り鏨 
刃鏨とも呼ばれ、面象嵌のために彫り下げる時に使う鏨である。刃先は幾分分厚く
作られ、滑らかに金属を削るため角が当たらないよう、刃先は扁平で表裏はなく、側
面の角を丸く落とし、刃の形状は半円となっているものである。はつり鏨、鋤鏨もこ
れに類するものである。 
 直線用アリ立て鏨 
直線用蟻鏨とも呼ばれ、側寄鏨の一種である。彫り溝の側壁や角部に彫痕、凹凸が
あって形がきれいに見えない時に壁を整えるための鏨であり、アリ立てにも使える。
鏨の刃先の断面は薄い長方形に作られ、側壁に当てて打つと、鏨の先が鋭角にできて
いるため、側壁に喰い込んでアリを立てられると共に側壁の形が整えられる。 
 曲線用アリ立て鏨  
曲線用蟻鏨、滑刳鏨とも呼ばれる。元々は彫り下げた溝線の、深さ、幅、流れなど
が一定になっておらず、見苦しい場合に修正を加えるための鏨である。曲線のアリ立
てにもこの鏨を使う。鏨を彫り溝に当て、打ち込みつつ進めると、溝の底部が広がる
と共に、溝縁が起き上がって紋金を埋めやすくなる。 
 打ち込み鏨 
均し鏨の一種であり、鏨の先端が平な円状に作られ、表面を鑢目のようにザラザラ
に仕上げたものである。象嵌する時に紋金の上から押さえ、叩き延ばすために使われ
ている。また、金属の表面の荒れや、凹凸を平にする時にも用いられる。 
 定鏨 
刻印鏨とも称される。鏨の刃先は文様状に成形され、元々は金属の表面に刻印して
文様を作るための鏨である。象嵌の場合、彫り下げたところを定鏨で打つと、形が整
えられ、形状が揃うため、同じ文様を何か所も象嵌する時には、その形の定鏨を作っ
ておくと便利である。 
 ポンチ鏨 
一般にドリルで穴を開ける時、ドリルの刃先を安定させるための凹みをつけるため
の鏨である。作り方は、まず鏨の先端面を円状にし、円の中心を頂点として周りを斜
めに削り落とす。そうすると中心がやや尖って、ピンポイントに打つことができる。 
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図 16 線彫り鏨 図 17 面彫り鏨 図 18 曲線用アリ
立て鏨 
図 19 直線用
アリ立て鏨 
図 20 ポン
チ鏨 
 
鏨の作り方 
象嵌用鏨を作る株には、市販のものでは、赤色の印のある炭素鋼（赤鏨）、青色の
印のあるハイス鋼（青鏨）、また、炭素鋼の先に超硬鋼がついているものがある。先
端の断面が正方形のメン鏨と、長方形の片切鏨があり、用途によって使い分ける。一
般にその大きさは、小さいものから大きいものまで、1 号〜5 号というサイズになる。 
赤鏨の場合は、購入した鏨株をまず、焼きなましを行う。焼きなましは、鏨の先が
赤くなるまで熱した後、しばらく放置し徐冷する。焼きなました鏨株は鑢で形を整え、
焼き入れ作業を行う。焼き入れは、刃先に石鹸をつけ（酸化膜を防ぎ、タガネの温度
変化の観察をしやすくするため）、赤くなるまで熱し、素早く水に入れて急冷する。
そして、このままでは鏨全体が硬くなり過ぎて脆いため焼き戻しという作業を行う。
鏨先端部を火に当て、刃先から 0.6、0.7mm 手前のところがきつね色になるまで熱し
た後、急冷する。すると両端が硬く、真ん中はやや軟らく腰のある鏨ができる。最後
に、インディアン砥石、アルカンサス砥石の順で研いで完成とする。（図 21〜25 を
参照） 
  
図 21 赤鏨の株を、削りやすくするために、火で
８００℃くらいに加熱した後、ゆっくり冷まし、
焼きなます。 
図 23 棒鑢を使って形を削り出す。 
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図 24、図 25 硬さが戻るよう焼き入れをする。先端に石鹸を塗り、きつね色になるまで加熱し、素早く
水に入れて急冷する。その後、焼き戻しを行い、砥石で仕上げる。 
 
青鏨の場合は、焼なまさずそのままベルトサンダーやグラインダーなどの研磨器具
で形を削り出し、ダイヤモンド砥石で仕上げる。非常に硬い素材であるため、磨き作
業が少し大変だが、赤鏨より丈夫であるため、一度仕上げたらかなり長持ちし、手入
れの回数が減る。特に鉄など硬い金属を彫る時には便利である。 
Ⅲ、脂について 
地金を固定するために使う脂は、松脂、地の粉、菜種油と色づけとして松煙を加え
た黒い混合物である。常温では硬化した固体で、加熱すると軟らかくなり、泥のよう
な流動性のある半液状になる。彫金、鍛金の仕事では、加工する地金を脂台に張り付
けて固定し、象嵌したり、打ち出ししたりする。あるいは脂を器物の中に充填させて
表面に凹凸や文様をつける時に使用する。 
脂の作り方 
まず、鉄鍋に松脂を入れて弱火でゆっくり煮溶かす。その中にほぼ同量の地の粉を
少しずつ加えて撹拌する。更に、少量の菜種油と松煙を加えてよくかき混ぜ、火を止
めて十分に練り上げる。菜種油は粘りを出し、松煙は脂全体を艶のある黒色にする。
脂を黒くすることで、その上に貼り付ける金属がはっきりと見やすくなり、仕事が行
いやすくなる。気温が低い時は、脂は硬く脆くなり、金属が外れやすくなるため、冬
場に使う脂は菜種油をいつもより少し多めに加える。逆に夏の高温では、常温でも粘
土のよう粘りが出るため、油を少し減らす。脂を作る時は、少量で作るよりも大量に
作った方が便利である。すぐに使わない時には広い定盤に薄く流しておき、冷めて硬
くなってから細かく砕いて保存しておくと、次回使用する時は溶かせばすぐに使える。 
脂配合表 
松脂 1kg 
地の粉 1kg 
菜種油 湯飲み茶碗半分 
松煙 少量 
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第三章 象嵌技法を取り入れた作品制作  
 
第１節 動機−象嵌を学ぶ・器物を造る 
第一章にも述べたように、私が象嵌技法を学ぼうと思ったのは、2009 年に偶然イン
ターネットで中川衛氏の作品写真を見たことがきっかけである。当時は、京都で日本
語学校に通っていたが、進学するかどうかを迷っていた。元々日本の伝統文化、芸能
に憧れがあり、より深く日本の文化を知りたく、学部を卒業した翌年に来日した。そ
の時に見た象嵌作品の印象はあまりにも自分が大学で学んだ金工のイメージと違って
いたため、驚いて見とれてしまった。どちらが良いか悪いかということではなく、た
だ単純に私自身にとって未知の技法と象嵌作品の綺麗な色に魅了された。その後すぐ
に調べ、氏が金沢美術工芸大学で教諭をされていることを知り、金沢美大に進学する
ことを決意した。 
日本で象嵌技法を学んだことは私自身の作品制作にとって一つ大きな展開である。
私は学部の時から金工を学び始め、主に銀、銅、真鍮を用いてジュエリーや生活器物
などを作っていた。学部時代の作品は単色の金属メッキで仕上げていることが多いの
に対し、今の作品は色金を用いた象嵌加飾を施すことにより、多彩で装飾性の強い作
品表現となっている。このような表現を、生活器物をテーマとした作品制作に取り入
れた。現代社会では、暮らしの中には使い捨ての安価な代用品が充実しており、器物
を長く使うことは段々少なくなった。金沢に来てから、工芸に対する高度な関心を持
つ街全体の雰囲気に影響を受け、私は、生活の中にある様々な器物と人間との関係に
ついて更に興味を持つようになった。人は器物を繰り返し使う行為で、器物に対する
愛着が形成される。こうして、無生命の器物と人間との間に感情の繋がりができると
考えた。器物を作り、そして加飾を施す。器物の様々なあり方と装飾の美を通して人
とものの繋がりを強化することが私の制作の目的となる。 
象嵌技法を制作に取り入れ、平象嵌を中心とした加飾を器物に施し、加飾の美と私
ならではの装飾を求めてきた。より独自性を感じる新たな工芸表現を求め、伝統的な
象嵌技法と他技法とを融合した表現を取り入れて研究を進めてきた。そして、感動を
与えてくれた自然や身の周りの物事、あるいは私自身の文化的背景に基づき、意識に
生じた心象やイメージを表す加飾を施した器物を制作した。 
第 2節 自作においての制作工程 
Ⅰ、造形加工 
 造形加工は、作品本体の形造りを指す。自作では、作品本体の構成は、主に厚み 1.5
〜2.5mm の板材を用いて、鑞付けにより形を作っている。造形加工工程を次に述べる。 
 切断 
 板材で作品の胴体を作るには、まず、金属板を適切な形状と大きさに切り取らなけ
ればならない。細かくて不規則な形は糸鋸を使って切断することが多い。また、接ぎ
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合せなど精確な切断面を要求する技法表現を行う場合も、板材を糸鋸でゆっくりと慎
重に切る。また、シャーリングマシンという切断機は、鋏と同じ原理で上刃と下刃の
二枚の刃の間に板材をセットし、上刃を下に押し付けることによって板材を直線状に
切断できる。2mm までの板材をまっすぐに切る時は、シャーリングマシンがあるとと
ても便利である。3mm 以上厚みのある板を切る場合、糸鋸作業だと大変時間がかかる
ため、コンターマシンを使うことがある。コンターマシンとは、輪状に繋げた帯鋸刃
を回転させ、板材を直線や曲線に切断するための機械である。 
 折り曲げ 
 板を適切な形状に切り取ったら、次は、板を叩いて曲面を作ったり、折り曲げたり
して、作品に造形の変化をもたらす。自作の制作工程において、木臼と木槌を使って
板を叩いて曲面を作る作業は多くあるが、複雑な鍛金造形はあまりないため、鍛金に
ついての技法説明は略す。机上型板折り曲げ機と三本ロールによる板の折り曲げ作業
について少し述べる。金属板を折り曲げる時、何もせずそのまま力を加えて曲げよう
とすると、きれいな角にはならない。そのため、折り曲げる前に、あらかじめ三角鑢
などで板の厚みの三分の一くらいの深さに谷折り線を彫り下げておく。それから板折
り曲げ機に挟み、しっかりと固定して、機械の両側にある穴に棒状の取手を挿し込み、
ゆっくりと補助板を回転させて金属板を曲げる。このようにできた折り角は力が全体
に、均一に加われているため、歪みなくきちんとした角になる。板折り曲げ機は、名
前通り、金属板をある角度に折り曲げる時の補助道具である。三本ロールは、平板を
曲面加工や円筒にするための機械である。上下合わせて三本のロールを回転させなが
ら、平板を間に通過させる。そうすることで全体に均等な力が加わり、きれいな曲面
ができる。 
 鑞付け 
 鑞を使った板と板の接着は鑞付けと言う。鑞とは、低い温度で熔ける性質にする目
的で作られた金属合金のことである。【註 1】金属鑞それぞれの目的に応じて作られ
ているため、数多くの種類がある。自作において、最も多く使われているのは銀と真
鍮を混ぜた銀鑞である。銀鑞も三分鑞、五分鑞、七分鑞、早鑞など何種類かがあり、
銀と真鍮との割合により、熔融温度が異なる。この四種類では、三分鑞の融点が最も
が高く、早鑞が最も低い。使用する時は、接着する金属の融点により使い分けをし、
基本的は高い融点の鑞材から使う。自作では、比較的融点の低い四分一を多く使って
いるため、鑞付けは五分鑞から使用することが多い。鑞との融点が近いため、鑞付け
する時は素地を熔かさないよう慎重に行う。 
 鑞付けを行う場合、まず、接着する金属を希硫酸につけたり、サンドペーパーで磨
いたりして、表面をきれいにしなければならない。金属の表面に油脂や錆が付着して
いると、鑞は熔けても金属に流れない。きれいにした金属を鑞付け台にセットし、バ
ーナーで全体を温めていくが、この時の加熱で、また金属の表面に酸化膜が発生する
ため、あらかじめ鑞を流すところに鑞付け溶剤のフラックスを塗布しておく。このフ
ラックスは加熱による金属の酸化のスピードを緩和してくれる。作品全体を温めたら、
幅 1mm ほどに細かく切った銀鑞を適量置き、バーナーの火を強めて更に加熱をする。
熔ける寸前の銀鑞は艶を放ち、形が縮んで少し丸くなる。この時に、先端を鋭く削っ
た鑞誘導棒を使って、鑞の流れを誘導する。また、鑞付けしにくい場合は、からげ線
と呼ぶ細い鉄線を使って、金属を縛って仮固定や位置合わせをしたり、台付きピンセ
ットなどで補助したりすることで、多少鑞付けがしやすくなる。 
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 金属は加熱されると伸び、冷却されると縮む性質を持っている。鑞付け作業は高温
で加熱して行うため、必ず伸びや縮みが生じ、変形して作業を困難にする。【註 2】
この変形は立体的なものではさほど目立たないが、平らな金属板だと変形は特に激し
い。鏡面のように平滑なものは、加熱によって反ったり、歪みが生じたりして、なか
なか元通りには復元しない。実際、自身の制作経験の中でも、このような原因で失敗
したことがある。博士後期課程一年目の時に制作した作品、菓子器《夕暮れ》は、銅、
四分一、リン青銅、洋白、真鍮など、多種類の金属を四角状に切り、更にこれら平ら
な小片を接ぎ合せして大きな平面を作る作品である。金属それぞれの膨張率が違うた
め、加熱する度に変形による隙間が生じて、形が整わなかった。従って、鑞付けが施
される場合、金属板は必ず変形するものと意識し、作品のデザインを考えなければな
らない。 
 
銀鑞参照表 
名称 
割合 重量百分比（％） 
融点（℃） 
銀 7:3 真鍮 銀 銅 亜鉛 カドミウム 
早鑞 − − 45 15 16 24 610 
七分鑞 10 7 59 25 16 −  720 
五分鑞 10 5 67 20 13 − 750 
三分鑞 10 3 77 14 9 − 780 
二分鑞 10 2 83 10 7 − 820 
 
Ⅱ、加飾技法 
 自作において、重要な加飾技法は三つあり、「平象嵌」と「透かし彫り」と「腐蝕
技法」である。各技法の装飾表現と工程について次のように述べる。 
 平象嵌 
 平象嵌の概要については第一章ですでに述べた。本節では平象嵌においての点、線、
面象嵌の制作工程について、更に詳しく記す。【註 3】 
 象嵌を行う際、箱や花瓶など中が空洞になっているものは、まず、中に脂を溶かし
たものを充填しておく。空洞のままだと、地金が薄い場合、鏨を使って叩いたりする
と凹みやすく、作業音も響きやすい。また、真鍮や四分一など硬い金属を紋金として
使用する場合、地金の裏に脂がぴったり密着していないと、振動でうまく嵌らない。
板状の作品の場合では、脂台に固定してから象嵌を行う。象嵌の途中で脂から剥がれ
そうになったら、改めて火で温めてから作業を続ける。 
 脂にしっかり固定できたら、ケガキ棒や油性ペンなどで文様の下書きをする。面象
嵌の場合は、まず紋金を嵌め込む部分の輪郭線を線彫り鏨（剣先鏨）で軽く下彫りを
する。一度に深く彫り過ぎないように、数回に分けて徐々に彫り下げていく。やり方
によって、この輪郭線の下彫りは滑刳鏨で行う人もいる。広い面の場合、深さがなる
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べく均一に彫れるよう、輪郭線が囲んでいる内側の部分も、格子状に同じ深さの線を
彫っておく。下彫りの深さを基準に、面鏨（刃鏨）で輪郭の内側の金属を少しずつは
つり取る。次は、アリ（蟻）立てと言い、彫り下げた部分の底辺を、アリ鏨で裾を少
し広げる。最後に、底の面を打ち込み鏨で軽く叩いて凹凸を整えたり、キサゲや鑢な
どで削ったりして平にする。彫り下げたところの形通りに、糸鋸で紋金を別の金属か
ら切り取る。この時、鑢で紋金の形を僅かに台形状にし、ゴム板などの上で裏から木
鏨で叩いて少し曲面をつけると、底面の角への収まりが良くなる。金以外の色金でで
きた紋金は、一度焼きなましをし、より軟らかくしてから象嵌する。嵌め込む時は、
打ち込み鏨で紋金を潰すように打ち伸ばす。炭素鋼で作られた鏨の方が紋金より硬い
ため、紋金の方が伸び、アリに引っかかって抜けなくなる。 
 線象嵌のやり方は面象嵌より単純で、最初は面象嵌の工程と同じく、線鏨で紋金の
線材と同じ太さの溝を彫る。0.6mm 以内の線象嵌はアリを立てる必要がなく、鏨の進
行によりできる地金のめくり上がりで紋金を留めることができる。それ以上の幅では、
やはりしっかりとアリを立てた方が確実である。点象嵌の場合は、先に地金の表面に
ドリルやポンチ鏨で凹みを作り、その中に丸線の一端を挿し込み、表面より少し上と
ころでニッパーによって切る。打ち込み鏨で穴の中の短い線材を上から抑え、潰すよ
うに叩いて伸ばすと、線が抜けなくなる。表面から見ると、点のように見える。点象
嵌も 0.6mm 以上の太さはアリを立てる必要がある。 
象嵌の順番として、基本的に面象嵌を先に、点、線象嵌を後に行う。硬い金属が先
で、軟らかい金属を後に嵌め込むようにする。紋金の硬軟度と厚みをうまく把握すれ
ば、重ねて象嵌することも可能である。 
 
平象嵌参照図 
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 透かし彫り 
 透かし彫りとは、文字通り、鏨あるいは糸鋸で素地を切り透かすことである。【註
4】この技法は、象嵌技法に出会う前、最も好んだ技法であり、学部の時からよく作品
制作に使っている。修士二年の制作に、象嵌技法と他技法との融合表現を取り入れよ
うと最初に考えた時、まず透かし彫り技法で試みた。その結果として、透かし彫りを
施した象嵌作品はより繊細で表情が豊かになり、私自身が求める装飾表現に近づけた。 
 自作では、糸鋸を使ってこの作業を行うが、地金にまずドリルで穴をあけ、その穴
に糸鋸の刃を透し、デザイン通り文様を切り取る。やり方は極めて単純であるが、多
い時には、細かい穴を一日数百個も切り抜くことがあるため、根性と慎重さがいる。
多く切り抜かれた分、作品の構造が弱くなり、力を加えられると変形しやすいため、
象嵌の作業が終わってから施すことが多い。 
 腐蝕技法 
 腐蝕はエッチングとも呼ばれ、彫金の技術というより、むしろ印刷技術として一般
に知られている。腐蝕技法は塩化第二鉄による腐蝕や電解腐蝕など多くの種類が挙げ
られるが、自作では金属の腐蝕反応で生じる凹凸を求めるだけでなく、硝酸を用いて
四分一表面の色を変化させることも望むため、主に硝酸腐蝕を中心に説明する。なぜ
四分一かというと、四分一を硝酸腐蝕液に入れると、腐蝕液に触れた部分は銀色に変
化し、他の金属にない表情ができるからである。銀色に変化するのは、四分一が銅と
銀の合金で、耐腐蝕性の差により、硝酸腐蝕液の中で、銅は銀より早いスピードで浸
食され、金属の表面に銀成分が銅より多く残っているからと考える。象嵌と他技法と
の融合を考え、腐蝕技法を制作に取り入れて試みた時に、たまたま気がついた技法表
現である。 
 まず、腐蝕させる部分を決めて、それ以外の部分は腐蝕液に触れないようマスキン
グ材で覆う。作品に適切なマスキング材を選ぶため、マスキングペン、カッティング
シート、アスファルトとテレピンの混合物、メッキ専用マスキング液、版画用黒ニス
を用いて、それぞれの性能を試すテストピースを作ってみた。マスキングペンは描き
やすくて乾燥も早いため、細かい文様に使うのは便利だが、耐腐蝕の時間がかなり短
く、約３０分で剥がれてしまう。カッティングシートは、形の切り取りが便利で、広
い面積も簡単にカバーする事が出来る。しかし、シートの切り縁から硝酸液が浸透し
やすいため、細かい文様を出すには向いていない。30％の硝酸液の中で、約１時間耐
腐蝕が出来る。アスファルトとテレピンの混合物は、筆で付けて形を自由に描けるの
は便利だが、アスファルトの匂いはかなりきつい上、混合物を作る時にアスファルト
の粉を吸い込むと人体に害がある。これも約１時間耐腐蝕が可能である。メッキ専用
マスキング液は耐腐蝕性が良く、３時間ほど硝酸液に入れてもあまり浸食されなかっ
た。少しとろみのある液状のもので、筆につけて塗布することができる。しかし、空
気に触れると割と早いスピードで乾燥し始め、やや強い粘りが出て塗布し難くなる。
最後の版画用黒ニスも優れた耐腐蝕性があり、厚く塗布すれば３時間以上保つことが
できる。乾燥スピードは温度と湿度により変化があるが、他のマスキング材より時間
がかかり、早くても 1 時間くらいはかかる。利点は、シンナーで薄めれば、滑らかで
細かい文様でも塗布しやすい。拭き取る時もシンナーで簡単に取れる。総じて見ると、
黒ニスは安心できる良好な耐腐蝕を持ちながら、細かい文様表現に対応できるため自
作に用いることにした。 
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 作品に黒ニスを塗布し、しっかり乾燥させた後、表を上向きで、あらかじめ水で薄
めた 30〜50％の硝酸水溶液に入れる。【註 5】硝酸水溶液は、古くから使用されてい
る代表的な腐蝕液であり、最初は無色透明だが、銅を腐蝕すると徐々に青く変化する。
硝酸水溶液を作る時、まずは樹脂製の容器に適量の水を張ってから、硝酸液が跳ねな
いよう、ゆっくりと水に加える。この順番を間違えると発熱を伴い危険である。腐蝕
の際、溶解される部分から発生する気泡が腐蝕を妨げるため、時々柔らかい筆で撫で
るように気泡を取り除く必要がある。 
 腐蝕にかかる時間は、硝酸水溶液の濃度、金属の成分、腐蝕の深さなどにより変動
する。自作では、金属が腐蝕作用により溶解侵蝕されて生じる凹凸の変化、あるいは
四分一が硝酸に触れて銀白色になる色の変化を求める目的で硝酸腐蝕を行う。前者は、
40 分〜1 時間半ほど硝酸水溶液に浸け込み、金属の表面にはっきりとした凹凸を出す。
もちろん、この場合は四分一の色の変化も伴う。後者は、硝酸水溶液に浸けて 15 分も
経たない時点で作品を引き上げる。この時の金属の表面を触っても段差は感じないが、
液に触れた四分一の表面はすでに銀白色に変わっている。つまり、腐蝕の時間を調整
することで、より多種多様な表現ができる。 
腐蝕ができたら、硝酸の成分が残らないようしっかり水で洗う。腐蝕されたところ
に、溶解された軟らかい金属の皮膜と残滓が表面に重なっているため、水に浸けて真
鍮ブラシで満遍なく擦り落とす。擦ると、四分一の表面にある銀の成分は艶が出て、
よりきれいに見える。腐蝕を施すタイミングは普通、荒削りが終わり、＃120〜＃400
の紙やすりで磨いた後にするが、0.6mm 以上深く腐蝕する場合は、硝酸水溶液に浸け
込む時間が長く、象嵌の部分に浸食する心配があるため、象嵌を施す前の先に行う。 
硝酸は腐蝕性が強いため、腐蝕を行う時は天然樹脂の手袋をつける必要がある。ま
た、硝酸に金属を入れると、濃度が薄い時は一酸化窒素、濃い時は二酸化窒素が発生
するため、必ず室外や換気のできる環境で行う。硝酸の保管については、樹脂製でし
っかり蓋をすることができる容器に入れて、直射日光を避けて、涼しいところに置く。 
Ⅲ、仕上げ 
仕上げの部分では、自作においての研磨方法と金属の発色法について語る。 
 研磨方法 
金属の表面の傷を取り、更に光沢を与える工程が研磨作業である。研磨の道具とし
て、棒鑢、砥石、サンドペーパー、バフ、磨きべら、炭、炭粉、化学研磨剤など様々
なものが挙げられる。自作では、棒鑢、サンドペーパー、「カーボランダム」と呼ば
れる炭化ケイ素でできている細かい研磨粉を使って、研磨の作業を行う。 
象嵌が完成したばかりの金属表面は、凹凸と出っ張りがあり、それを平にするには、
まず棒鑢を使って荒削りをする。棒やすりの形は様々であり、よく見るのは平、甲丸、
丸、四角、三角などがある。その荒さも色々あり、普通は「荒目」、「中目」、「細
目」、「油目」の順番で使う。基本的に、棒鑢は押した時に削れるようにできている
ため、前後にガシガシ擦るのではなく、押す時に力を加えて削るようにする。力を入
れ過ぎると、鑢目が詰まりやすくなる上、削り過ぎることもあるため、力加減に気を
つけながら行う。また、棒鑢の角で深い傷をつけないよう注意する必要がある。象嵌
を施してある作品は、削りすぎると、紋金が外れてしまうため、なおさら慎重に行わ
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なければならない。鑢の目が詰まった場合は、真鍮ブラシなどできれいにしてから使
う。 
荒削りが終わると、次はサンドペーパー（あるいは紙鑢とも言う）で作品を磨く。
サンドペーパーは木工用サンドペーパーや耐水サンドペーパーなど多種類があるが、
金工の場合では、水研ぎが良いので、耐水サンドペーパーを使用する。サンドペーパ
ーの目の荒さは、紙の裏側に記されている数字で分かる。数字が小さいほど目は荒く
なり、逆に大きいほど目が細かくなる。自作の研磨作業においては＃120、＃180、＃
240、＃320、＃400、＃600、＃800、＃1000、＃1200 の順番で作品を仕上げていく。
磨く時には、作品の形状に合わせて当て木を用意し、サンドペーパーをそれに巻きつ
けて使うと、均等に力をかけられ、より平な表面に仕上げられる。サンドペーパーの
なかった時代には砥石を使っていたが、高肉象嵌など作品の形状に凹凸が多い場合も
砥石の方を適用する。 
最後、色仕上げの直前に、漆で使う胴擦り刷毛あるいは柔らかくてきれいな綿の生
地に、少量の水を混ぜた＃1500 のカーボランダムをつけて、金属の表面を縦横斜、幾
方向からも擦って磨き上げる。この作業が終わったら、布で拭き上げ、水できれいに
洗い、着色の作業に進む。 
 着色法−煮色着色/真鍮のアンモニア黒化着色 
金工においての着色法は多種多様である。自作では、色仕上げに煮色着色法と真鍮
のアンモニア黒化着色法をよく使う。次は、この二種類の着色法について述べる。 
「煮色着色」 
着色と呼ばれているが、顔料などを塗布するのではなく、金属を緑青と硫酸銅を配
合した煮色液の中で煮込み、発色させる表面処理の方法である。煮込み、煮上げとも
呼ばれている。【註 6】煮色着色は象嵌作品にだけでなく、金工全般においても広く
行われる。 
赤銅と四分一、黒味銅は元々銅色に近い色であるが、煮色により発色させると、赤
銅は青がかった黒に、四分一はグレーに、黒味銅は黒茶色に変わる。これは金属の酸
化膜による色の変化である。この酸化膜はいわゆる錆びのことであり、銅を空気中に
放置すると普通に生じるものである。化学的にいうと、銅が空気中の酸素と結合した
亞酸化銅という酸化物である。最初は薄茶色に変化し、十年、数十年と、時間が経つ
とともに酸化膜が次第に厚くなり、赤茶色あるいは焦げ茶色なる。空気中の水分や硫
黄などの影響により、錆びの色の変化も微妙に異なる。更に錆びが進むと、酸化膜は
緑色の緑青に変わる。【註 7】つまり、煮色という人工的行為で、短時間で金属の表
面に薄い酸化膜を生じさせたということになる。また、金と銀の場合は、煮色着色に
よる色の変化は生じない。 
煮色する時はまず、鍋に作品全体が水没できるくらいの水を張る。分量通りの緑青
と硫酸銅を乳鉢で細かくすり、水に投入し、液を加熱する。薬品の配合は人により、
また金属の種類によりそれぞれ微妙に違いはあるが、私自身の場合は、金属緑青と硫
酸銅を等分量で使用する。鍋の種類は銅鍋が一番良いが、それがない場合は琺瑯鍋や
耐熱ガラス容器などでも代用できる。ただし、鉄や真鍮製の鍋はよくない。次に、液
が煮色に適する温度になったら作品を入れるが、その前に、磨き仕上げた作品をあら
かじめ用意した大根おろし液に潜らせてからでないといけない。大根に含まれる成分
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は脱脂効果があると言われており、大根おろし液で軽く洗えば、金属の表面に残って
いる脂分は洗浄され、より美しい発色が得られる。【註 8】逆に、これを省略すると、
着色が失敗する可能性が高くなる。金工の制作過程に大根を使うなんて、とても不思
議に思えるが、いつ誰がこのような方法を考えたのかは知られていない。場合にもよ
るが、煮色中は約 15〜20 分置きに作品を引き上げて色の変化を確認する。斑点が出て
いるなど色の着き具合がよくない時は、カーボランダムなど約＃1500 の研磨用粉で全
体をもう一度磨いて、再び大根液に浸してから煮色液に戻す。この作業を繰り返し行
い、色が安定するまでに薬品を沈殿させないよう撹拌しながら側で様子を見る。 
煮色の時間は金属の種類により大きな差があり、私自身の経験では約 40 分〜4 時間
はかかる。銅の煮色は普通１時間ほどすれば色は着くが、4 時間以上煮込んだ方がよ
り安定し、落ち着いた色になると言われている。一方、黒味銅の場合だと、逆に 2 時
間以上煮込むと色が落ちてしまうことがある。煮色の温度もまた、金属の種類によっ
てそれぞれ色の着きやすい温度がある。銅の場合は、やや高めの温度できれいな赤色
になる。80℃前後に温度を維持するといいが、85℃を超えると、黄色い酸化膜が金属
の表面にかぶりやすくなり、逆に良い色が出せない。赤銅と四分一の煮色も 75℃前後
に温度を維持すれば良いが、黒味銅の場合だけ、他の金属より複雑な温度管理を必要
とする。やり方は、煮色液の温度が 75℃に達すると、一度火を止めて冷めるのを待つ。
65℃までに温度が下がってきたら、再び 75℃に加熱し、色が完全に出るまで温度の上
げ下げを繰り返す。これは、黒味銅が煮色液の温度が 75℃から 65℃に冷める間に徐々
に色を発色する特徴があるからである。一つの作品に多種類の金属を用いた場合、金
属それぞれの色付き条件を考え、折衷した時間と温度で行う。他には、梅酢もしくは
梅干しを使って、銅をより鮮やかな赤茶色に発色させることや、金の成分が一緒に入
っていると、更に色着きがよくなるなど、煮色着色に関する古来の知識がある。【註
9】 
 真鍮の場合、中に含んでいる亜鉛成分が周りの金属の発色を妨げるため、煮色は難
しいと言われている。そのため、象嵌の煮色作品に真鍮を多く使ったものは比較的に
少ない。元々金色をしている真鍮は煮色を行うと、最初は浅い黄色がかった鶯色に発
色し、徐々に芥子色になり、茶色になる。【註 10】真鍮を作品に取り入れることがで
きたら、より多彩で今までの象嵌作品と異なる感覚のものができると考えた。 そのた
め、修士の頃に、真鍮の煮色研究を行い、マスキング液を使ったり、煮色の時間と温
度を調整したりして試行錯誤を重ね、真鍮を取り入れた作品制作を試みた。真鍮の面
積が広い場合はマスキング液を使った方が無難である。面積が小さい場合は、煮色の
温度を高めにして、10〜15 分置きに引き上げて、真鍮とその周りの金属を炭粉で軽く
磨く。この二つの方法により、亜鉛成分の影響を少し改善できた。 
金属の発色に影響する要因として考えられるのは、研磨の具合や、水、温度、時間、
金属の種類など様々である。それを全て把握するには、やはり長年の経験が欠かせな
いのである。 
最後、好みの色になったら、作品を引き上げて水で洗い、素早くきれいな綿の生地
で水滴を拭き取り、ガスやヒートガンなどで温めて水気をしっかり飛ばす。もし象嵌
の隙間に薬品が残留する心配のある場合は、作品を引き上げた後に、一度きれいな水
に変えて、更に 10 分ほど煮込むと、残留している薬品を隙間から出すことができる。
作品を乾かした後、これ以上の酸化を防ぐため、色留めを施す。色留めには蜜蝋がよ
く使われていた。作品全体を軽く温めて、その上に蜜蝋をムラなく塗布し、柔らかい
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布で拭き上げる。しかし、蜜蝋は長持ちしないため、現在は合成樹脂製の透明塗料を
使う場合もある。 
煮色参照写真 
   
煮色液に入れる前、作品を大根おろ
し液で全体的に洗う。 
竹製のザルに置き、煮色液に入れる。 最後に、作品を温めて、
蜜蝋を塗布する。 
 
煮色着色液配合表 
水 H2O 1.8L 
硫酸銅 CuSO4 5g 
緑青 5g 
(純銅が多い場合)梅酢、梅干し 少量、一個 
  
煮色着色参考表 
金属 温度（℃） 時間 色 
金 − − 金色（変化なし） 
銀 − − 銀色（変化なし） 
銅 75〜80 4〜6 時間 赤茶色 
赤銅 75 40 分〜1 時間 青がかった黒 
白四分一 75 40 分〜1 時間 ライトグレー 
上四分一 75 40 分〜1 時間 グレー 
並四分一 75 40 分〜1 時間 ややダークグレー 
黒四分一 75 40 分〜1 時間 ダークグレー 
黒味銅 65〜75 1 時間 黒茶色 
真鍮 65〜70 望む色により判断する15 分〜1 時間 
黄緑、鶯色、芥子色黄茶
色など 
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「真鍮のアンモニア黒化着色」 
 真鍮用のアンモニア黒化着色は、塩基性炭酸銅とアンモニア水の水溶液であり、刺
激的なアンモニア臭を放つ、深い青色を呈する溶液である。真鍮の成分と反応すると、
真鍮の表面に緻密で美しい黒色の酸化銅の皮膜が得られる。特に、真鍮に金や、銀、
銅の象嵌が施されている場合、真鍮以外の金属は変色しないため、対照的な色の差で
より一層美しく感じられる。作品《dimorphic objects》シリーズの 19 点の小物入れ
は、この着色法により仕上げた例である。 
この着色法を行うには、まず、真鍮の表面を鑢やサンドペーパーで＃1000 ほどに磨
き、更に、ウィノールなど金属専用の磨きクリームで鏡面のように磨き仕上げる。次
は、煮色着色の時と同じく、金属の表面に油脂が残っていると、金属の色着きに影響
が出るため、アセトンで拭いたり、重曹で洗ったり脱脂してから、あらかじめ 30℃に
加熱した水溶液に入れる。溶液に酸素を補給するため、または、塩基性炭酸銅の粒子
を沈殿させないため、着色するものを液中で振り動かさなければならない。通常は 5
分程で色が着くが、液の温度を上げると時間が短くなる。色の着き具合は、溶液の濃
度、温度、研磨の具合などの要因により変動がある。 
アンモニア水はかなり刺激的な薬品であり、目や皮膚に触れると痛みを生じるため、
換気の良いところで、作業用メガネと樹脂製の手袋を着用した上で作業を行う。 
色金の色見本 
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真鍮のアンモニア黒化着色 
塩基性炭酸銅 CuCO3・Cu・H2O 10g 水温 30℃ 
アンモニア水 NH3 30cc 
水 H2O 270cc 
 
Ⅳ、作品制作工程記録「象嵌花器《木漏れ日》」 
 図 1〜図６ 
 作品胴体の上段から造りあげる。まず、幅 3cm、厚み 1.5mm の並四分一の板をシャ
ーリングマシンで切り取る。板を松脂に貼り付け、彫り鏨と三角棒鑢で折り曲げのた
めの谷折り線を彫る。用意できた板を折り曲げ機に挟み固定し、谷折り線に合わせて
板を折る。 
   
   
図 1〜図６ 
 
 図 7〜図 9 
 折り曲げた板を二枚合わせて、からげ線で縛って仮固定をしてから鑞付けを行う。
上記の手順に従って、二層目も完成させておく。上下二つの部品の角合わせをして、
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もう一度鑞付けをする。作品の天板と底をつけると、鑢がけがしにくくなるため、で
きたものを先に棒鑢で荒削りし、内側の鑞目をきれいにする。 
   
図 7〜図 9 
 
 図 10〜図 12 
 次は、上段と同じ、並四分一で胴体の下段を造る。この段は、透かし彫りが施され
るため、板に穴をあげ、糸鋸で形を切り抜いてから、左右を合わせて鑞付けする。さ
らに、作品の底になる縁の部分に、細く切り取った銀の板を、形を合わせて鑞付けす
る。 
   
図 10〜図 12 
 
 図 13〜図 15 
 次は、作品の天板を用意する。厚み 1.5mm の黒四分一の板を八角形に切り取り、花
器の口となる部分として、真ん中に丸い穴を切り抜く。丸の形に合わせて銀の縁をつ
ける。天板ができたら、作品の上段に合わせて鑞付けを行う。 
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図 13〜図 15 
 
 図 16〜図 20 
作品の上段と下段をそれぞれで完成させた後、上下合わせて、早鑞で鑞付けを行う。
全体の形ができたら、透かし彫りの部分に、小さな葉の形に切り取った銅の小片を十
数枚、大きな隙間を埋めるように配置し、他のところの鑞付けを熔かさないよう、早
鑞でピンポイントに鑞付けを行う。 
鑞付け作業が全て終わったら、脂入れの準備をする。松脂は加熱されると、流動性
のある半液体状になるため、透かし彫りの部分をガムテープでしっかり封じてから、
作品の中に松脂を二回に分けて流し込む。松脂が冷めたら、テープを外す。 
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図 16〜図 20 
 
 図 21〜図 23 
 次は、作品に象嵌加飾を施す。上段の上部に、木々の葉をイメージした三角形の黒
味銅の面象嵌を施す。そして、上段の上から下に亘って、木々から漏れる日差しを表
すための 0.8mm と 1.0mm の銀線象嵌を入れる。一部の銀線象嵌は黒味銅の面象嵌に重
ね、二重象嵌となっている。最後に、銀線と銀線の間に金の点象嵌を施す。 
   
図 21〜図 23 
 
 図 24〜図 29 
 象嵌加飾が全て終わったら、鑢で荒削りをし、表面を平に整える。次は、作品を逆
さまにして、弱い火でゆっくり作品全体を温めて、中の松脂を出す。この時は、作品
を落とさないように慎重に行う。脂を出した後、ステンレスなどの容器にシンナーを
入れて、作品をその中にしばらく浸け込む。こうすることで、作品に残っている松脂
はきれいに取れる。脂を全て取り除いたら、＃180〜＃800 までのサンドペーパーを使
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って、作品を磨き上げる。特に角のところは、当て木などでしっかり当てて研磨する。
下段透かし彫りされた四分一の部分を硝酸腐蝕の表情にするため、作品裏側の表上段
の部分を黒ニスでマスキングし、硝酸水溶液の中に入れる。40 分ほど浸け、硝酸水溶
液に触れた金属の表面が荒れて凹凸が生じたところで作品を引き上げ、水で酸をきれ
いに洗う。腐蝕された四分一の表面を真鍮ブラシで、艶が出るまで擦りつける。最後
は、最終研磨を行い、煮色着色で仕上げる。 
   
   
図 24〜図 29 
 
第３節 加飾技法の併用−平象嵌・透かし彫・腐蝕の融合へ 
 象嵌技法に他の加飾技法を取り入れようと考え始めたは修士二年の時である。作品
に用いる技法表現の幅を広げる試みで、私自身しかできない、より個性がある作品制
作に繋がると考えた。 
 最初に試したのは透かし彫り技法である。第２節でも述べたように、透かし彫り技
法は私が学部の時から好んで使ってきた技法である。実際、学部時の卒業制作作品に
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はどれも透かし彫りの加飾が施されている。透かし彫り技法を好む理由は二つあり、
一つは細かい文様を造ることができるからである。学部の時は象嵌や彫りなどの技法
について知らなかったため、糸鋸を使った透かし彫り技法は文様を施すのに一番シン
プルな方法だと思っていた。糸鋸は金工の初心者でも気楽に使える道具で、金工を学
ぶ人にとって、最も身近な道具の一つである。糸鋸作業に慣れると、かなり精確で緻
密な透かし文様を表現することができる。もう一つの理由は、光が透かした穴を通過
することで、作品の雰囲気と表情が変わるからである。冷たくて重い印象のある金属
作品は、透かし彫りの表現を加えることにより、軽快で爽やかな雰囲気に変えること
ができる。日本の透かし鍔や中国の透かし帯鈎などは、鋳造によってできた透かし表
現だが、やはり透かした穴があると、ものはより明るい印象になる。 
 平象嵌技法と透かし彫り技法との融合の試みで、最初に制作した作品は透かし象嵌
板《touching》である。（74 頁の作品写真を参照）この作品は、煮色中に真鍮素材の
亜鉛成分が周りの金属の発色に与える影響についての研究制作でもあるため、自作に
おいての技法表現研究にとって重要な第一歩である。修士課程の制作で透かし彫り技
法を用いた作品はこれの他に、象嵌香器《MoonlightⅠ、Ⅱ》、透かし象嵌カトラリー
がある。（78 頁の作品写真を参照） 
透かし象嵌板《touching》と透かし象嵌カトラリー作品においての透かし彫り表現
は、外側の輪郭を気にせず、縁の部分まで透かし彫りを行っている。輪郭が崩され、
器物の加飾文様として施された透かし穴が、作品の輪郭の一部分を造りあげる。よく、
造形と加飾は別のものとして語られるが、この二点の作品では、透かし穴は加飾であ
り、器物の造形でもあることを語っている。博士後期課程においての研究もこの特徴
を生かした透かし彫り表現を取り入れて制作した。蓋置の作品四点と、一輪挿し《銀
装大地》、ペン立て《春を告げる》がその例である。（93 頁の作品写真を参照）また、
作品に透かし彫りが施されている場合、光に照らされると、透かし穴の形状が、変形
された影となって台や壁に映り、作品をより立体感のあるものに感じさせる。光の強
度や方向により影の形状が変化され、光と影を楽しめることができ、透かし彫り技法
のもう一つ魅力的なところである。（図 31 を参照） 
 
図 30 課程前期においての透かし彫りと象嵌技法との融合 
 
   58
 
 
図 31 透かし彫り技法による光と影の表現 
 
  
 博士後期課程に進学後、研究テーマを改めて考えたため、しばらくこの技法を使わ
なくなったが、二年の時、再び象嵌と他技法との融合に戻り、透かし彫り技法のほか、
さらに硝酸腐蝕技法が制作に加わった。 
学部の時に、銅板と真鍮板に塩化第二鉄での腐蝕加工をしたことがあり、腐蝕の凹
凸のある表現が印象的だった。最初、腐蝕技法を平象嵌と他技法との融合表現の研究
に取り入れようと考えたのは、平で滑らかな平象嵌を施した金属の表面に凹凸をつけ
たら、より装飾変化が増え、特徴のある作品ができると考えたからである。この融合
を最初に用いた制作は、作品象嵌箱《田園シリーズ森と畑のあるところⅠ、Ⅱ》であ
る。（81 頁の作品写真を参照）この作品は、台湾の田園風景をイメージした象嵌加飾
が施されていて、畑の間の小道を、硝酸腐蝕技法によって表面を浸蝕させ、周囲の金
属より一段低くして表現している。そうすることで、平らな面に施している畑の文様
も、少しだけ立体的に見え、より変化のある作品になっている。驚いたのは、硝酸に
腐蝕されたところが銀白色に変わり、まるで銀メッキされたかのように見えたことで
ある。それから数回、四分一を腐蝕させて実験してみたが、やはり表面が凹凸になっ
た上、色も変化している。この表情が気に入り、後に制作した作品のほとんどに腐蝕
技法が用いられるようになった。象嵌技法はデザインに従って精確に行われる技法に
対し、腐蝕技法は液体の化学薬品と金属の成分との反応により金属が浸蝕されるため、
表面に出来るテクスチャーの色味や凹凸に偶然性が感じられる。作者の意識によりで
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きるコントロールされて精確に行われた象嵌の美と、素材が持つ特徴を生かし腐蝕さ
れて偶然性を感じさせる金属の肌の表情との融合で、新たな作品表現に繋がる。（図
32 を参照） 
作品蓋置《暗香》が完成した時、初めて自作において、平象嵌、透かし彫り、硝酸
腐蝕三つの技法により融合した表現ができた。（83 頁の作品写真を参照）透かし彫り
技法、硝酸腐蝕技法と象嵌技法の併用により、器物に「表層」と「浸食より生じた凹
み」と「透かした穴の空洞」ができ、視覚上に作品の「層」が増えることで、より奥
行きが感じられる。また、「滑らかな金属」と「凹凸のある金属」の対照的な手触り
があり、器物に手で触れることで「触覚」的経験に繋がる。 
 
図 32 硝酸腐蝕技法により生じる表情 
 
 
第 4 節 象嵌加飾のある器物の造形 
第 1 節にも述べたように、私は金沢に来てから、生活の中にある器物と人間との関
係について興味を持つことになり、器物の様々なあり方と装飾の美を通して人ともの
の繋がりを強化することを目的とし、器物を中心とした制作研究を始めた。本節では、
自作においての造形構成について、「装飾性から考える器物の造形」と「用途性から
考える器物の造形」に分けて語る。 
Ⅰ、装飾性から考える器物の造形 
自作では、器物に象嵌技法と他の加飾技法を用いた装飾表現が施され、多種類の金
属の形状、質感、色により、感動を与えてくれた自然や身の周りの物事、あるいは自
身の文化的背景に基づいた記憶の心象風景が表されている。場合により、器物の造形
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を心象風景の描写の対象物を連想させる形にすることもある。作品象嵌香器
《MoonlightⅠ》、象嵌香合《unlimited》、蓋置《月光》がこれの例である。 
 
 
  
図 33 象嵌香器《MoonlightⅠ》 
箱の形状は起伏のある小山を思わ
せる二つの曲面で構成している。 
図 34 象嵌香合《unlimited》 箱
の形状はタイトル通り、unlimited
記号の形をしている。 
図 35 蓋置《月光》 上弦と下弦
の月を思わせる形に切り取った二
枚の四分一板で構成されている。 
 
Ⅱ、用途性から考える器物の造形 
 生活の中に使われる場面を想像しながら、様々な器物を作ることはとても楽しいこ
とである。ここでは、用途性から考えた形について語る。 
 箱 
 箱は日常生活のあらゆる場面において、様々な素材と形状があり、様々な用途に使
われている。物の収納や荷物の輸送など、利便性のために使用されるものは一般的に
考えられるが、私の作品では、人が大切にしたいもの、なくしたくないものを保管す
るために使う容器を意味して制作を行った。箱に収まるものは手で触れ、目で見える
ものに限らず、精神的、抽象的なものの場合も多くある。例えば、ものに込められた
思い出や感情などが挙げられる。箱はものの紛失や損壊などを防ぎ、ものを守る用途
がある。一方、箱に施された加飾文様はものに込められた精神的、抽象的なものを守
ると考えた。自作において、箱をテーマとしたものが最も多く、これをさらに小物入
れ、文箱、香合などの用途に細分できる。 
 カトラリー 
 カトラリーとは食卓用のナイフ、フォーク、スプーンなどの総称である。修士二年
の時に制作した透かし象嵌カトラリーは、アイススプーン、カットスプーン、コーヒ
ースプーン、楊枝、フォークスプーンの 5 種類となっている。アイススプーンは他の
ものに比べて短くて先端が平たい形状となっていたり、カットスプーンは縁が少しだ
け鋭く、柔らかいものをカットしてそのまま口に運べる形状をしていたりなど、それ
ぞれが用途に応じた形に作られている。 
 茶道具 
茶の湯に用いられる金属製器物は、釜、風炉、五徳、水指、建水、蓋置、花入、香
炉や自在掛けなど多くの種類が挙げられる。もちろん、この中には、陶磁や他の素材
で作られるものもある。金属素材で作る場合は、鉄または青銅などの銅合金がよく使
われる。直接火に接する釜や五徳など、力の加わる自在掛けなどには、主に鉄が使わ
れており、また、畳に接するものには青銅などがよく使用されている。つまり、用途
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を考え、金属の特徴を生かして作られているということである。【註 11】その造形に
も、用途性は大きな影響を与える。他の道具との関係性もあるため、あまり自由に造
り過ぎると使用するのが難しいとものとなってしまう。蓋置を例として説明すると、
蓋置とは、お茶を点てる時、釜の蓋と柄杓を置くための道具であり、点前で最初の定
置に運ぶ時は建水の中に入れて運び、帰る時は飾るか柄杓と一緒に手に持って帰る。
このような作法により使われているため、蓋置の形状を考える時は、釜の蓋と建水、
柄杓この三つの道具のことも頭に入れなければならない。大き過ぎると運べない、安
定しない形だと蓋が置けない。こういった状況にならないよう、少なくとも、建水に
入れる事ができる大きさ、畳を傷付けず尚且つ安定する形、茶釜の蓋と柄杓の合が安
定して置ける形は、蓋置を制作する上で造形上の最低限の注意点だと考えている。千
利休が選んだとされる火舎、一閑人、三つ人形、五徳、蟹、さざえ、三つ葉の「七種
蓋置」と呼ばれるものがあるが、どれも用途を考えた上の面白いデザインで作られて
いる。それと比べ、自作の蓋置《暗香》など四点はシンプルな形となっている。他に
制作した作品として、香合、菓子器なども茶道具の範疇に入る。 
 花器 
 花器は茶道具としても語れるが、自作においての花器は、もっとカジュアルな場面
を想像して造ったものであるため、別の分類として語る。花器の造形については、蓋
置のような制限の多いものと比べ、かなり自由な造形ができる。ただし、よく水に触
れることで金属が錆びて変色しやすいため、象嵌など発色により文様を表す作品では、
特に考えなければならない点である。より強い塗装を施すか、水替えの時、本体を濡
らさなくてもすむように、落としを取り出すことができる構造などを考えて造形する
ことが大事である。一輪挿しも花器の一種であり、自作では一輪挿し《月》など三点
がある。（85 頁の作品写真を参照）この三点の作品は私自身が初めて造った壁掛けの
作品である。 
 ペン立て 
箱やペン立てなどのような、机の上において普段の生活から使える小物は私自身が
最も好んでいる器物類である。自作のペン立て《春を告げる》は、丸く切り取った四
分一と銅の接ぎ合せ板に真鍮のパイプを鑞付けしたものである。パイプはちょうど一
本のペンを挿せる太さとなっており、テーブルに安定しておける角度を考えて造った。
（93 頁の作品写真を参照） 
上記以外の用途のものについても、今後の作品制作で作っていきたいと思っている。
より多くの種類の器物を考えて制作することで、象嵌加飾のあるの器物をあらゆる生
活の場面に浸透させたい。 
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【註 1】金沢美術工芸大学 美術工芸研究所編、『彫金・象嵌技法』、1985、（73 頁参照） 
【註 2】前掲書、美術工芸大学 美術工芸研究所編、『彫金・象嵌技法』、1985、（75 頁参照） 
【註 3】平象嵌技法の説明は次の本を参考にし、まとめたものである。 
前掲書、金沢美術工芸大学 美術工芸研究所編、『彫金・象嵌技法』、1985、（53〜56 頁参照） 
會田富康著、『鋳金・彫金・鍛金』、理工学社、1981、（4-13,4-14 頁参照） 
週刊『人間国宝』13 金工 2、2006、（14 頁参照） 
【註 4】前掲書、會田富康著、『鋳金・彫金・鍛金』、理工学社、1981、（4-33 頁参照） 
【註 5】前掲書、會田富康著、『鋳金・彫金・鍛金』、理工学社、1981、（4-33 頁参照） 
【註 6】大角幸枝著、『黄金有情 金工のものがたり』、里文、2016、(219 頁参照) 
【註 7】高橋正樹、『木目金の教科書』、東京美術、2014、(116,117 頁参照) 
【註 8】前掲書、大角幸枝著、『黄金有情 金工のものがたり』、里文、2016、(220 頁参照) 
【註 9】前掲書、大角幸枝著、『黄金有情 金工のものがたり』、里文、2016、(219,220 頁参照) 
【註 10】前掲書、大角幸枝著、『黄金有情 金工のものがたり』、里文、2016、(221 頁参照) 
【註 11】前掲書、會田富康著、『鋳金・彫金・鍛金』、理工学社、1981、（7-7 頁参照） 
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第四章 制作思考について-記憶の心象風景 
 
第 1節 記憶の心象風景について 
 心象風景という言葉は、現実ではなく、心の中に思い描いたり、浮かんだり、刻み
込まれている風景を意味する為に使われている。自作は、私自身の五感を通して生活
の中で経験してきたことに基づき制作を行なっている。例えば旅先の景色、通学路に
咲く花、田舎にある祖父の家など、私自身にとって素直に美しいと思える「風景」が
ある。こういった記憶の中にある風景は、時間が経つとともに、色褪せたり、輪郭が
はっきりしなくなったり、次第に忘却されていく。このような風景を、記憶の中の断
片から抽出し、想像を加えて、作品の形または加飾文様に転換する。作品に用いられ
ることにより、記憶と想像が混じり合い、交錯し、記憶の中の風景が新しい形に再構
成され、意識に生じる心象風景となる。 
 心象風景を表す造形と文様において、そのデザインの元は、感動を与えてくれた大
自然や身の周りにある物事及び私自身の文化的背景が根源となっている。より分かり
やすくするため、第３節の作品解説に出てくる、合計 23 点の作品において、描写の対
象物を分類し、その説明を記す。 
 植物 
 主に植物を題材とした作品を次のように挙げる。象嵌小箱《マングローブの夜》、
透かし象嵌板《touching》、透かし象嵌カトラリー、蓋置《暗香》、蝕金象嵌箱《山
笑う》、蝕金象嵌花器《木漏れ日》、ペン立て《春を告げる》などがある。植物は最
も身近な題材であり、モチーフとして自作に多く使われている。象嵌文様だけでなく、
透かし彫り技法により表現される、木々や花びらの透かし文様が施されている作品も
数点ある。 
   
図 1 象嵌小箱《マングローブの
夜》 取手の部分は、樹木の形
に切り取った銀の板を２枚重ね
てできている。 
図 2 透かし象嵌板《touching》
作品全体に透かし彫り技法と線
象嵌、面象嵌による花文様が施さ
れている。 
図 3 透かし象嵌カトラリーカットス
プーンである。透かし彫り技法で木々
の重なり合う様子を表現している。 
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図 4 蓋置《暗香》 作品全体で
一輪の白い花を表している。 
図 5 蝕金象嵌花器《木漏れ日》
この作品の下段には、葉っぱと小
枝の透かし彫りが全体に施され
ている。 
図 6 ペン立て《春を告げる》タンポ
ポをイメージした作品である。花びら
の部分は透かし彫りで、風と共に飛ん
でいく綿毛は象嵌で表現している。 
 太陽、月、星、光 
 太陽、月、星あるいは光を題材とした作品を次のように挙げる。象嵌香器《Moonlight
Ⅰ、Ⅱ》、蓋置《月光》、蓋置《月の森》、蝕金象嵌花器《木漏れ日》一輪挿し《月》、
一輪挿し《銀河》、象嵌菓子器《夕暮れ》、象嵌文箱《鵲橋》などがある。 
   
図 7 蓋置《月光》 交錯する銀線
の上に金の重ね象嵌が施され、金
と銀の色彩で月の光をイメージさ
せる。 
図 8 蓋置《月の森》 硝酸腐蝕技
法を用いて、春の夜、空気中に水
分の多いためぼんやりとして見え
る朧月を表す作品である。 
図 9 蝕金象嵌花器《木漏れ日》 丸
く切り取った真鍮の板で月を表
し、その周りに四分一の面象嵌を
施して、月の光を表す。 
   
図 10 蝕金象嵌花器《木漏れ日》 
木々から漏れる日差しを表すため
の銀線象嵌が入れられている。  
図 11 一輪挿し《銀装大地》 作
品の真ん中に月として表現する大
きな円形を配置し、鱗模様の銀象
嵌を施している。 
図 12 一輪挿し《銀河》 白四分
一と黒味銅の地金に銀の線象嵌と
金銀の点象嵌を施し、夜空を表し
ている。 
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 雪 
 雪を題材とした作品を次のように挙げる。透かし象嵌板《touching》、透かし象嵌
カトラリー、蓋置《深々》、象嵌香器《MoonlightⅠ、Ⅱ》、一輪挿し《銀装大地》な
どが挙げられる。雪がとても好きで、修士頃の作品制作から、雪のモチーフをよく作
品に取り入れている。硝酸腐蝕を行い始めてから、自作においての雪を表す表情がさ
らに増えた。四分一の表面に出る艶のある銀色の肌が、溶ける寸前の雪を連想させる。 
   
図 13 象嵌香器《MoonlightⅡ》
雪が降り始め、藪の上に少し積も
り始めた様子を表す。 
図 14 透かし象嵌板《touching》
重ね象嵌による雪結晶の表現で
ある。  
図 15 透かし象嵌カトラリー 
色金によるグラデーションの表
面に、銀の点象嵌と甲丸状の面象
嵌により雪を表す。 
  
 
図 16 一輪挿し《銀装大地》 腐
蝕により生じる雪に似た表情。 
図 17,18 蓋置《深々》 腐蝕により生じる雪に似た表情。 
 山 
 山を題材とした作品を次のように挙げる。象嵌花器《山》、蝕金象嵌箱《山笑う》
がある。 
  
図 19 象嵌花器《山》 地金の接ぎ合せで表す山の
輪郭線。 
図 20 象嵌箱《山笑う》 山の輪郭線は腐蝕技法に
よって生じさせたものである。 
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 私自身の文化的背景 
ここに挙げられる作品は、象嵌小箱《町並み》、象嵌小箱《マングローブの夜》、象嵌
文箱《鵲橋》、象嵌香合《unlimited》、象嵌箱《田園シリーズ森と畑のあるところⅠ、
Ⅱ》などがある。母国の郷土、歴史、文化などに関連する題材である。 
例えば、台湾は日本統治時代を経たため、日本式の建築物が今でもところどころに
残っている。日本で町家を見た時、記憶にある台湾の風景と重なり合い、どこか懐か
しさを感じて、少しホームシックになった経験がある。このことをコンセプトとして
制作したのが作品象嵌小箱《町並み》である。（72 頁の作品写真を参照）また、象嵌
文箱《鵲橋》は織姫と彦星が会えるよう、夜空に鵲が渡橋を作った昔話をイメージし
た作品であるが、このような神話や昔話は他にもたくさんあり、中国から伝わってき
て台湾で定着した漢民族の文化となる。（79頁の作品写真を参照）象嵌香合《unlimited》
は、unlimited 記号の形をした香合であり、表面には縁を象徴する赤色の銅線が香合
の形状に沿って象嵌されており、長く続く良い縁に繋がるようにという願いを込めて
制作した作品である。赤い糸で男女の縁を象徴することも台湾で定着した漢民族の風
習の一つである。（79 頁の作品写真を参照）そして、象嵌箱《田園シリーズ森と畑の
あるところ》Ⅰ、Ⅱについては、記憶の中にある台湾の田園風景をモチーフにした作
品である。（図 21 を参照）年に一度台湾に帰る度に、街中はともかく、田舎の景色は
大きく変化している。かつて山の麓や平遠な土地に連綿としてあった田んぼと畑は、
徐々に高層ビルや工場に変えられ、私が子供の頃に見た、家族との共通の記憶にある
風景はもう存在していない。長年その土地を離れ、傍観者のようにその変化を見るこ
とを痛ましく感じている。贖罪のような感情で芸術的な装飾によりこの記憶の中の風
景を作品に閉じ込めたいという思いで制作した作品である。（81頁の作品写真を参照） 
 
図 21 私が撮影した台湾の田園風景 
 
こうして、描写の対象物を分類して語って見たところ、いくつかのことに気がつい
た。まず、自然の対象物については、植物のみがモチーフとして描写され、動物をモ
チーフにした作品はない。また、昼より夜の時間帯の描写が多く、ほかの季節より冬
を表す作品が多いなど、作品造りにおいてこのような傾向がある。これは、私自身が
想像する、静寂で心を落ち着かせる風景の反映であろう。記憶の風景に加える想像に
は、物事に対する憧れの意味が含まれており、風景を美化する役割がある。最終的に
作品として構成された心象風景は、私自身にとって、理想的な空間と時間が重なり合
った風景の表れである。 
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自作において、文様の構成は、題材、構図や色彩など、芸術面において、絵画と多
くの共通点を持っている。器物の表面にある文様の構成を絵に例えるなら、その土台
となる器物は、立体のキャンバスとなる。そのようなことから、自作においての心象
風景は、単一の図案や文様の組み合わせというより、器物の造形と加飾が合わさった
一つの立体的画面で表す風景だと考えている。 
第 2節 制作思考の変遷について 
修士課程の２年間では、「金属の象嵌技法を用いた器物の加飾」をテーマとして作
品制作を行った。象嵌作品において、真鍮素材の併用、透かし彫り技法との融合、ま
た、私自身の文化的背景を取り入れた器物の制作を試みた。 
博士後期課程に入ってからの作品制作は着眼するテーマによって大きく三つの段階
に分けられる。「金属の象嵌技法を通して生じるモザイク表現」、「点、線、面と幾
何学模様で構成する金属器物の加飾」、「平象嵌技法と他装飾技法が融合した表現を
取入れた器物の加飾」それぞれをテーマとする時期においての制作思考を記す。 
Ⅰ、「金属の象嵌技法を通して生じるモザイク表現」をテーマとした時期 
 博士後期課程一年の前期では、修士の制作思考、制作研究を踏まえ、モザイク表現
を作品に取り入れた制作を試みた。修士時の作品「透かし象嵌カトラリー」で、紋金
の配列からモザイクのように一つ一つの小片が作るリズムの面白さを感じた。（78 頁
の作品写真を参照）色金を素材として扱うモザイク表現をするという発想が生まれ、
タイルモザイクのように、異なる色や形の小片を並べて描写の内容を表現することが
色金にも出来ると考えた。 
 本来、モザイクとは、玉石やタイルなどの素材をコンクリートや他の接合材を用い
て、建築物やアート作品に使われる古くから伝わってきた加飾技法を指す。しかし、
自作では、モザイクの技法を取入れようとするのではなく、作品に金属の加飾技法を
施し、視覚的にモザイクのような表現を出すことを求めたのである。コンテンポラリ
ーモザイク、絵画、グラフィック作品など様々な分野の作品を参考にし、モザイク表
現を捉えた。私自身が考えたモザイク表現を「色、形状、質感の異なった小片で、あ
る範囲の表面を細かく分割することにより生じたイメージ」と定義し、視覚的にモザ
イクであると感じさせるための要素—色、形状、質感、密度を制作のポイントとして挙
げた。第一回の発表までは、この定義と４つの要素に沿って、象嵌技法を用いたテス
トピース及び試作を制作した。よりモザイク表現のバラエティを増やすため、多種類
の金属板と箔を用いて豊富な色を出すことと、彫りや彫崩しなどの技法で金属表面の
テクスチャーを変えることを試みた。また、象嵌の「形を嵌める」という意味をより
広く解釈し、金属表面を彫り下げたところに緑青や箔張りなどをすることも象嵌とし
て見ることができるのではないかと考えた。5 ㎠のテストピースでは順調に加飾を行
うことができ、模様の配列や色、手触りなどそれぞれに、今まで自身の作品になかっ
た活発さを感じた。（図 22 を参照）しかし、作品「夕暮れ」の制作では面積が広くな
ったために、いろいろな問題点があった。「夕暮れ」は 15 ㎠の正方形の皿で、5 枚を
繋いで雲の模様を表す作品である。（80 頁の作品写真を参照）テストピースをはるか
に超えた大きさに、模様の密度を上げることすら困難であった。また、一つの平面に
多種類の技法を用いて加飾を施したのだが、まとまり難く雑乱な感じになった。長い
作業時間のわりに予想の効果が得られなかったため、テーマを変更することにした。 
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図 22 モザイク表現のテストピース 
 
Ⅱ、「点、線、面と幾何学模様で構成する金属器物の加飾」をテーマとした時期 
 作品象嵌箱《田園シリーズ森と畑のあるところⅠ・Ⅱ》はこのテーマに変更してか
ら最初に制作した作品である。シンプルで細かい幾何学模様が組み合い、重さなり合
った表現を通して、記憶にある祖父の家とその周りの田園風景を描写した作品である。
この作品で初めて硝酸の腐蝕技法を使って凹凸の変化を出すことができ、これ以降、
四分一の腐蝕についての研究に繋がった。また、木谷洋氏とのコラボレーション展
「dimorphic objects」に展示した１９点の小物では直線や曲線、三角、点など極めて
単純な要素で加飾模様を構成した。この時期の作品は比較的にシンプルで制作の時は
模様の構成と配置を把握すればよかったため、あまり考え過ぎずに素直に作業を進め
られたが、私自身の作品の特徴である装飾部分を強く感じ取るため、最終的に研究テ
ーマを加飾技法の融合に持っていくことに決めた。 
 この時期に開催した「dimorphic objects」展について紹介する。(図 23 を参照) 
 以下 DM 紹介文により 
  「dimorphic objects は二つの異なる側面からなるものを指す言葉です。それは、
象嵌による加飾技法を研究する黄照津と切削・研磨による成形を行う木谷洋が共同
で制作を行ったことに由来します。この取り組みは、金沢美術工芸大学大学院博士後
期課程の金工分野に在籍する二人の「機能と装飾」についての探求によるものでもあ
ります。」 
 《dimorphic objects》シリーズを制作したきっかけは、博士後期過程２年の時、木
谷氏と同じ作業部屋になり、彼が造る旋盤機械による削り出しのねじの端材を見たか
らである。真鍮の丸棒から削り出した形は、シンプルな造形だけど強烈な存在感を持
つ。無垢のため、小ぶりでありながらも、手にすると驚くほどの重量感がある。これ
を器物の取手にしたら、面白いのではないかと考えた。彼に相談をし、二人のコラボ
レーション制作展の機会を設けた。約二ヶ月をかけて、合計 19 点の小物入れを制作し、
金沢市内の山ノ上ギャラリーにて展示を開催した。 
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図 23 「dimorphic objects」展会場写真 金沢市山ノ上ギャラリー 
 紹介文の通り、私は胴体部の象嵌加飾をし、木谷氏は、蓋の取手を旋盤の削り出し
技法で作った。素材については、蓋と胴体部と両方とも真鍮でできており、胴体の部
分は市販の真鍮パイプを使っている。19 点の小物入れは切断、鑞付け、象嵌、研磨、
着色と、全て同じ作業工程で、二人がそれぞれの仕事を担当し、流れ作業のような感
覚で制作を進めた。象嵌の文様は、点と線で構成されるシンプルな文様になっており、
植物や季節を感じさせる文様、または抽象的な模様を入れた。紋金は金、銀、銅三種
類の金属を用いた。旋盤により削り出した真鍮が持つ、鋭い金色の光沢とは対照的に、
胴体部は真鍮のアンモニア黒化着色法を使い、真っ黒な色に仕上げた。 
 図 24〜29 は一部の出展作品の写真である。出展作品の 19 点の小物入れは、飾るこ
とはもちろん、実際に生活の中で様々な場面に応じて使え、二人によって考えた機能
と装飾が、これらの作品においてバランスよく表されている。展示中には来場者の方
に直接手に取ってもらい、蓋の重量感を感じてもらった。 
   
図 24 月の華 図 25 雪吊り 図 26 女郎花 
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図 27 小白菊 図 28 夏木立 図 29 交錯 
Ⅲ、「平象嵌技法と他装飾技法が融合した表現を取入れた器物の加飾」をテーマとし
た時期 
 「平象嵌技法と他装飾技法が融合した表現を取入れた器物の加飾」をテーマとした
時期では「平象嵌」と「透かし彫り技法」や「硝酸腐蝕技法」の融合に着目した。透
かし彫り技法と併用する場合、光が作品を通り抜けることによって、柔らかく華やか
な雰囲気を表現することができる。また、硝酸腐蝕技法と併用する場合には、腐蝕作
用により溶解侵蝕された金属の表面に出来る凹凸と色味に偶然性が感じられるため、
コントロールされて精確に行われた象嵌の美と、偶然性を感じる腐蝕された金属の肌
の表情で視覚と触覚の両方が楽しめる作品を試みた。透かし彫り技法と硝酸腐蝕技法
と象嵌技法の併用で、作品の「層」が増え、より奥行きの感じられる作品となる。作
品は象嵌蓋置《月の森》、《深々》、《暗香》、《月光》、一輪挿し《銀装大地》、
《月》、《銀河》、ペン立て《春を告げる》が挙げられる。 
この時期には二回の個展を行なった。 
一回目「黄照津個展−蝕金象嵌器物・色褪せた風景−」と題し、金沢市内のギャラリ
ーミュゼにて開催した。（図 30 を参照） 
 
図 30 2016 年「黄照津個展−蝕金象嵌器物・色褪せた風景−」展示風景 
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「蝕金」とは、私が造った言葉で、腐蝕作用により溶解浸食された金属のことを表
す。今まで制作の変遷をより明瞭にするため、この展示では、修士課程に制作した作
品から腐蝕技法を取り入れたまでの作品がほとんど展示された。腐蝕技法を融合した
作品として、硝酸腐蝕のきっかけとなる作品《田園シリーズ森と畑のあるところⅠ》、
《田園シリーズ森と畑のあるところ・小箱》などが展示された。そして、平象嵌と透
かし彫りと腐蝕との三つの技法表現が融合した初めてのシリーズ作品として、蓋置
《月の森》、《深々》、《暗香》、《月光》を展示した。 
一回目の展示会場は自作にとって、ちょうど良い空間と思ったため、二回目の個展
「黄照津個展−象嵌の装飾表現−」は翌年に同じ会場にて開催した。（図 31 を参照） 
 
図 31 2017 年「黄照津個展−象嵌の装飾表現−」展示風景 
この展示は平象嵌と透かし彫りと腐蝕との融合表現の集成として行われた。この頃
の研究制作には、平象嵌と透かし彫りと腐蝕との融合表現が徐々に定着したため、よ
り大きな面積の腐蝕と更に細かい透かし彫り表現を求めた。また、今まで造ったこと
がなかった壁掛けの作品も制作を試みた。（図 32 を参照）新作として蝕金象嵌花器《木
漏れ日》、一輪挿し《月》、《銀装大地》、《銀河》、ペン立て《春を告げる》を展
示した。また、同じ融合表現の作品として、蓋置《月の森》、《深々》、《暗香》、
《月光》も展示に並べ、会場の真ん中には他の象嵌小物を並べた。 
 
図 32 2016 年「黄照津個展−象嵌の装飾表現−」一輪挿し《銀河》、《月》、《銀装大地》 
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第３節 作品解説 
科目等履修生の時の制作 
 
作品名  象嵌小箱《町並み》 
寸 法  各約 80×75×75（mm） 
製作年 2011 
 町家の形をした五つの小箱で構成する作品である。光の反射で屋根瓦の一つ一
つが違った色に見えることと窓格子の豊かなデザインに町家の趣を感じた。母国
台湾にも日本統治時代の歴史建築物がところどころに残っている。日本で町家を
見た時にどこか懐かしさを感じたことに戸惑いを感じながらもその雰囲気に影響
を受け、少しホームシックになった覚えがある。この作品はこのような感覚を記
録するために制作した。五つの小箱はそれぞれ形の異なった一棟立ての町家の外
形となっていて、自由に並びかえができるデザインである。黒味銅と真鍮のベー
スに四分一と銀の面象嵌、線象嵌を入れ、瓦屋根と格子窓のイメージを表す。屋
根の部分は蓋となっていて、キャンディや小銭などの小物を入れることができる。
箱の内側は布貼りを施してある。    
 箱にした理由は、用途性を考慮したほか、大事な記憶や感情、思い出などを中
に閉じ込めるイメージがあるからでもある。箱というこの特徴を生かしたく、こ
の後も「箱」を制作テーマの一つとして、長い時期に亘って研究制作を行った。
この作品は象嵌技法を覚えてから初めて完成した象嵌作品であり、象嵌の出来に
技術力の稚拙さを感じる。着色は瓦屋根の部分のみ煮色で金属を発色させた。煮
色中に真鍮の亜鉛成分が出てきて色付きに影響することを防ぐため、真鍮の部分
にマスキング材を塗布した上で煮色を行ったが、屋根の縁は少し発色不良で黒味
銅の色は綺麗に出ていない。修士課程に進学した後、色金の煮色着色で起こる真
鍮素材の発色に対する影響と改善方法について、作品制作を通して検証した。 
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作品名 象嵌小箱《マングローブの夜》 
寸 法 大各直径 75×80、小各直径 42×50（mm） 
製作年 2011 
 台湾北部のマングローブをモチーフとして制作した作品である。夏のマングローブ
に涼しい波風が木々の間を通り、月の明かりが水面に反射する風景をイメージした加
飾を施している。台北の近郊「関渡」というところのあたりは河の出口ということで、
その近くは広い範囲にマングローブが生えている。昔、夏の時に植物や水鳥、両生類
の観察のために何度か行った。記憶の中の風景に沿ってこの作品を制作したが、本当
は夜の時に行ったことがないし、実際の風景では周りの建物や道路が見える。記憶の
中の美しく感じた部分だけを切り取って、私自身の想像を加えて静かな一場面を制作
した。大４つ、小４つ、合わせて８個の小物入れで構成され、海岸の風景を想像しな
がら、自由に並び替えて楽しむ作品である。 
蓋の大きい方は厚みのある銅の板材で、小さい方は四分一で制作し、表面に赤銅と
四分一、銀の象嵌が施してある。象嵌の模様は水面と浮島を表している。大きい方は
摘みがあり、木々の文様に切り取った銀と月の光がかかった雲をイメージした形の真
鍮板で構成している。蓋の表面は鏡面に仕上げているため、摘みの映り込みはまるで
水面の反射のようである。胴体の部分は真鍮に銀の象嵌をちらし、アンモニアと塩基
性炭酸銅の混合液で真鍮を艶のある黒色に発色させている。作品「象嵌小箱 町並み」
と同様に、制作のアイデンティティと作品の独自さを考え、母国と関連のある風景や
私の文化的背景などを取り入れた作品である。また、上記の作品も組み作品として扱
うことができ、使用者が自由に並び替え、使い手の意志によって作品の形を変えるこ
とができる。 
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修士課程の時の制作 
 
 
 
作品名  透かし象嵌板《touching》 
寸 法  最長 135、最短 30(mm） 
製作年 2012 
水、雪、花、森など自然のモチーフをイメージとして制作した５枚の加飾板で、透
かし彫り技法と象嵌技法との併用の研究で最初に作った作品である。私自身の象嵌作
品の特徴を探り、大学時代に最も好んだ金属の加飾技法—透かし彫り技法を制作に取
り入れることを試みた。透かし彫りを入れることにより、作品の奥行きを感じる上、
板材の利点を生かした軽快な雰囲気を作り出すことができた。この試みは博士後期課
程に進学した後の作品表現にも繋がった。1.5mm の板を用いてロウ付けした後に叩い
て曲面を出したり折り曲げたりして形を作った。表面は重ね象嵌で雪結晶や不規則な
花文様など、より複雑な象嵌文様を施している。 
この作品は、煮色着色において、真鍮素材の亜鉛成分が周りの金属の発色に与える
影響についての研究制作でもある。真鍮の部分をマスキングせずに煮色液に入れ、周
囲の金属の発色を観察した。四分一の発色にはさほど問題を感じなかったが、作品象
嵌小箱「町並み」の時と同じく、真鍮に接している黒味銅はうまく発色されなかった。
改善方法として、煮色液に浸ける時間と温度を調整してみた。黒味銅が温度を下げる
途中にだんだん色が着く特徴に合わせて、煮色液が 75℃になった時に作品を入れ、
65℃に下がったら取り出して研磨用の粉で軽く洗う。この作業を繰り返ししたとこ
ろ、一部の黒味銅が望みの色になった。最後に、煮色でくすんだ真鍮をグラデーショ
ンが出るよう研ぎ出して、多種類の金属で魅せる色の豊かさを求めた。 
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作品名  象嵌香器《MoonlightⅠ》 
寸 法  70×50×45（mm） 
製作年 2012 
月の光が映る雪の積もった丘をイメージした作品である。下記の「MoonlightⅡ」
とともにエッセンシャルの器やコン型焚き香の香炉として使うことができる。箱の
形状は全体のイメージに合わせ、起伏のある小山を思わせる二つの曲面で構成して
いる。 
この時期から、雪の意匠はよく私の作品に出でくるようになった。その理由は、
台湾では雪は高い山にしか降らないため、日本に来てから見た雪の景色は心深くに
印象が残ったからである。具体的に言えば、京都のお正月の夜、ふわりふわりと降
り出す雪や、金沢美大の作業部屋にある大きな窓から眺める絶えなく降って来る綿
雪、北海道の旅の時に視界を真っ白にする暴風雪、ゆっくりと落ちる小さな雪の結
晶、溶ける寸前に太陽の光で眩しく反射する雪などどれも美しく感じる日本の雪で
ある。大自然から受けた感動は私自身の中でどんどん蓄積され、やがて作品に変え
て現す。 
地金は並四分一と上四分一、真鍮、銀の板を用い、ロウ付けで箱の形を構成した。
蓋の表は岩などの表現に白四分一と赤銅の面象嵌を埋めている。そして片方の側面
には銀の点象嵌が入っていて、それは雪の意匠であり、箱の上下を合わせる印でも
ある。蓋の真ん中に月のイメージを現している真鍮の部分は木々の文様の透彫りを
施してある。 
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作品名  象嵌香器《MoonlightⅡ》 
寸 法  70×65×60（mm） 
製作年 2012 
 足付きの三角形の香炉である。月の光が照らしている森の中に雪が深々と降り、
ゆっくりと積もっていく様子をイメージして制作した。「MoonlightⅠ」と同じコン
セプトで、私が自然と環境に影響を受けて制作した作品である。並四分一、黒味銅、
真鍮を用いて形を構成した。蓋の表面は叩いてわずかな曲面を出していて、三角形
の上から下に月、森、藪の意匠を表している。雪のイメージは銀の面象嵌、銀線で
表す格子模様と点象嵌と、三種類の象嵌で表現している。藪の部分は、薄暗い中に
うっすらと葉っぱの形が見えるのを描写するために、黒味銅の地金に赤銅の紋金を
入れた。こうして隣同士になると、黒味銅の黒茶色と赤銅の「烏の濡れ羽色」と言
われる青がかった黒との違いがはっきりと分かる。 
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作品名  象嵌花器《山》 
寸 法  120×80×70（mm） 
製作年 2012 
台湾西南部の山の麓に、畑や田んぼが広がっている景色をイメージした作品であ
る。胴体の地金は銀、黒味銅、四分一で、象嵌の紋金は赤銅、銀、四分一、銅を用
いた。片方の側面は丸みのある曲面となっていて、施された模様を視覚的に両サイ
ドに最大限に延長している。もう片方の側面は壁際に置き易いよう平らな面をとっ
たデザインである。広い面積の銀は雲一つない青空を表し、黒味銅との色の差で山
の輪郭がはっきりとしている。花器の上面は長方形の穴が開けられており、水を入
れるところは取り外せる「落とし」の構造となっている。 
この作品も私の生まれた土地を背景にした作品の一つで、台北から台湾の南の方
にある祖父の家に行くたびに、車窓から見える風景である。中部を超えると、北部
とは違って晴れていることが多く、快晴の空の下に、連綿と続く山脈と広がる田園
風景とが、とてもきれいで懐かしい感じがするものだ。 
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作品名  透かし象嵌カトラリー 
寸 法  最長 150（mm） 
製作年 2013 
透かし彫り技法と象嵌表現を用いて制作したアイススプーン、カットスプーン、
コーヒースプーン、楊枝、フォークスプーンの 5 種類のカトラリーである。銀、銅、
四分一、黒味銅を接ぎ合わせた金属板を食器の形に切り取って、軽く叩いて成形し
たものである。食器であることで、食の安全を考えて、口に当たる部分は 925 銀を
用いて制作した。作品の表には、金、銀、赤銅を使った象嵌を施している。細かく
配置された、幾何学文様で構成される象嵌加飾により、森林の風景を表している。 
作品には透かし彫り技法によって細かい木々の文様が施されているが、外側の輪
郭を気にせず、縁の部分まで透かし彫りを行っている。輪郭が崩され、器物の加飾
文様として施された透かし穴が、作品の輪郭の一部分を造りあげる。よく、造形と
加飾は別のものとして語られるが、この作品の場合には、透かし穴は加飾であり、
作品の造形でもある。この透かし彫りの表現は博士後期課程の制作にもよく用いら
れる。 
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作品名  
左：象嵌文箱《鵲橋》 
右：象嵌香合《unlimited》 
寸 法  
210×150×40（mm） 
80×45×40（mm） 
製作年 2013 
 修士課程修了制作の一部である。修了作品は箱ものをテーマとし、制作を行った。
箱は日常生活のあらゆる場面において、様々な素材と形状があり、様々な用途に使
われている。物の収納や荷物の輸送など、利便性のために使用されるものは一般的
に考えられるが、私の作品では、人が大切にしたいもの、なくしたくないものを保
管するために使う容器を意味して制作を行った。箱に収まるものは手で触れ、目で
見えるものに限らず、精神的、抽象的なものの場合も多くある。例えば、ものに込
められた思い出や感情などが挙げられる。箱はものの紛失や損壊などを防ぎ、もの
を守る用途がある。一方、箱に施された加飾文様はものに込められた精神的、抽象
的なものを守ると考えた。本作はこのような制作思考によって、私自身の文化的背
景を取り入れ考えた象徴的な文様を施した作品である。 
象嵌文箱「鵲橋」は織姫と彦星が会えるよう、夜空に鵲が渡橋を作った東アジア
に伝わる昔話をイメージした、文を入れる箱である。大きさは長めの封筒が入るよ
うに作ってある。蓋の形状は橋のように穏やかな曲面を出していて、赤銅と黒味銅
で夜の幕を、細かい銀と金の点象嵌で満天の星を表す。大切な人と交わした文と感
情を守ってくれる箱である。 
香合「unlimited」は unlimited 記号の形をした大きめの香合である。細かい銀線、
銅線の象嵌を形に沿って 1 本 1 本丁寧に入れた。台湾も赤い糸で男女の縁を象徴す
る文化がある。太い赤線は縁を象徴し、長く続く香の香りが良い縁に繋がるようと
いう願いを込めて制作した。 
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博士後期課程の時の制作 
 
 
 
 
作品名  象嵌菓子器《夕暮れ》 
寸 法  各 150×150×5(mm） 
製作年 2014 
 銅、真鍮、リン青銅といった暖色系の金属と金箔、銅箔を用い、夕日のかかった雲
を表現した。光を反射する表面の変化の趣を考え、平象嵌、彫り、彫りくずし技法を
施した。色味、表面のテクスチャーが異なる幾何状の金属の小片で繋ぎ出す自由なモ
ザイク表現を求めた作品である。象嵌加飾の構成を幾何文様、抽象的文様を使うこと
により、見る人に想像させる空間を意識しながら制作した。象嵌技法と彫りくずし技
法を施す時の力を受け、皿は膨らみが出て平に保つことが出来なかった。構造上のデ
ザインと地金の厚みの選択を検討すべきだった。 
 作品「菓子器夕暮れ」の制作を通して、作品表面の全面に均等な模様を施さないと
モザイクの感覚が伝わり難いと感じ、私自身が求める作品の雰囲気とは違うことが分
かった。本作を制作する前に 5cm×5cm のテストピースを 18 枚制作した。色、質感、
形状の 3 つの条件で象嵌技法とモザイク表現の融合を試行錯誤した。しかし、本作の
ように面積が大きくなるとテストピースになかった密度の問題と構造上の問題が生じ
た。また、モザイクという言葉が持つ技法上の意味は誤解を招きやすいと感じ、テー
マを変更した。モザイクと言う言葉をテーマから抜いたが、幾何状の金属小片を並べ
て模様の一部を表す表現は後の制作でもよく用いている。 
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作品名  
象嵌箱《田園シリーズ森と畑のあると
ころ》Ⅰ、Ⅱ 
寸 法  各 105×105×30（mm） 
製作年 2015 
 記憶の中にある台湾の田園風景をモチーフにした作品である。私の制作では、大自
然の中のものを題材として作品に用いることがよくある。その多くの場合は、ただ、
単純にある景色や物事が美しいと思えたため、それをモチーフにして、制作に取り入
れたものである。しかし、今作は、少し悲観的な悲しい気持ちで制作したもので、記
憶の中にある美しい風景は永遠には存在しないことによる望郷の念に駆られて出来
た作品である。その理由は、年に一度台湾に帰る度に、街中はともかく、田舎の景色
は大きく変化していることである。かつて山の麓や平遠な土地に連綿としてあった田
んぼと畑は、だんだん高層ビルや工場に変えられ、私が子供の頃に見た、家族との共
通の記憶にある風景はもう存在していない。長年その土地を離れ、傍観者のようにそ
の変化を見ることを痛ましく感じている。贖罪のような感情で芸術的な装飾によりこ
の記憶の中の風景を作品に閉じ込めたい。 
 このシリーズの作品に使った金属の種類は、今までの作品の中では、最も多いもの
である。重ね象嵌技法も多く使用した。また、自然をテーマとして描写することを強
調するため、金属の表面に「偶然性」を求め、初めて硝酸の腐蝕技法を使ってより自
由な凹凸と色変化が出来た。今後は特に四分一の腐蝕された表面に出来る薄い銀の膜
に注目する。 
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作品名  
《dimorphic objects》シリーズ 
小物入れ 19 点 
寸 法  最大 120 (mm） 
製作年 2015 
 《dimorphic objects》シリーズは、同じく博士後期課程に在籍する木谷洋氏との
コラボレーション制作である。きっかけは、博士後期過程２年の時、木谷氏と同じ作
業部屋になり、彼が造る旋盤機械による削り出しのねじの端材を見たからである。真
鍮の丸棒から削り出した形は、シンプルな造形だけど強烈な存在感を持つ。無垢のた
め、小ぶりでありながらも、手にすると驚くほどの重量感がある。これを器物の取手
にしたら、面白いのではないかと考えた。彼に相談をし、二人のコラボ制作展の機会
を設けた。約二ヶ月をかけて、合計 19 点の小物入れを制作し、展示した。 
 「dimorphic objects は二つの異なる側面からなるものを指す言葉です。それは、
象嵌による加飾技法を研究する黄照津と切削・研磨による成形を行う木谷洋が共同
で制作を行ったことに由来します。この取り組みは、金沢美術工芸大学大学院博士後
期課程の金工分野に在籍する二人の「機能と装飾」についての探求によるものでもあ
ります。」（ DM 紹介文により ） 
 DM 紹介文の通り、私は胴体部の象嵌加飾をし、木谷氏は、蓋の取手を旋盤の削り
出し技法で作った。素材については、蓋と胴体部と両方とも真鍮でできており、胴体
の部分は市販の真鍮パイプを使っている。19 点の小物入れは切断、鑞付け、象嵌、
研磨、着色と、全て同じ作業工程で、二人がそれぞれの仕事を担当し、流れ作業のよ
うな感覚で制作を進めた。象嵌の文様は、点と線で構成されるシンプルな文様になっ
ており、植物や季節を感じさせる文様、または抽象的な模様を入れた。紋金は金、銀、
銅三種類の金属を用いた。旋盤により削り出した真鍮が持つ、鋭い金色の光沢とは対
照的に、胴体部は真鍮のアンモニア黒化着色法を使い、真っ黒な色に仕上げた。 
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作品名  蓋置《暗香》 
寸 法  70×40×60(mm） 
製作年 2016 
 茶の湯の文化が盛んである金沢に来てから、徐々に茶道について興味が湧いた。履
修生になった年に、課題で一枚絞りの技法により建水を作ったことがある。当時は、
建水とはどう言うものか全く知らなかったため、先生が教えてくれた形をなんとなく
制作した。知り合いの紹介で茶道を習い始め、あらためて茶道具を作ってみたいと思
った。このような思いで、本作を入れて四点の蓋置を制作した。 
 「暗香」とは、どこからともなく匂ってくる香り、あるいは闇に漂う花の香りと言
う。この作品は、夜に咲く白い花をイメージして造ったものである。以前、実家のベ
ランダに月下美人と夜来香があり、夏が来ると、夜にひっそりと花が咲くのである。
両方とも強い香りを放つため、室内にいても、花が咲いたのがわかる。それで徐々に
花の形より香りの方が印象に残る。その匂いは夏の夜を連想させる。白い花をイメー
ジしているが、具体的にどの花とは特定していない。 
 作品の胴体は真鍮と上四分一、並四分一でできており、金、銀、銅の象嵌加飾が施
されている。硝酸腐蝕は二段階に分け、花の芯の部分として象嵌を施す前に行った比
較的深い腐蝕と、花びらを表すところの、色を変化させるだけが目的の浅い腐蝕であ
る。葉脈などに見える植物が持つ繊細な表情を透かし彫りの表現によって表してい
る。 
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作品名  蓋置《深々》 
寸 法  60×40×70(mm） 
製作年 2016 
「深々」とは、ひっそりと静まりかえっているさま、あるいは奥深く静寂なさまを
言い、雪が深々と降ると言う表現がある。本作は、夜の森に、雪が静かに降り積もる
様子をイメージして制作したものである。金沢に来てから、初めて夜の大雪の中を一
人で歩くことを経験した。音一つない、まるで音声が入ってない動画のよう、異様な
静けさがある。しかし、絶えず降って来る雪をただ眺めているだけで、なぜか心が落
ちついてくる。このような感覚を制作に取り入れて、蓋置《深々》を造った。 
胴体は、黒四分一と並四分一の接ぎ合わせた板と真鍮板を用い、それぞれを折り曲
げてから組み合せて鑞付けをした。表には、上部は銅と赤銅の線象嵌がされており、
その上に雪を表すための、金、銀、四分一の点象嵌が線象嵌に所々重なり合って施さ
れている。 
下は、黒四分一が腐蝕で溶解浸食された表情となっている。腐蝕させる前、あらか
じめ金属の表面に黒ニスで細かい点の文様を描いてから硝酸水溶液に入れる。する
と、黒ニスが塗布してある部分は浸食されず凸面になり、他の部分は表面が酸に溶け
凹面となる。蓋置《深々》、《森と畑のあるところ・小箱》、一輪挿し《銀装大地》、
一輪挿し《月》にもこのような表現を用いた。銀白色で凹凸のあるテクスチャーは雪
を表すのに適している。 
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作品名  蓋置《月光》 
寸 法  60×40×50(mm） 
製作年 2016 
上弦と下弦の月を思わせる形に切り取った二枚の四分一板で構成されている。板は
それぞれ上四分一と並四分一の接ぎ合せによりできている。接ぎ合せた板を三本ロー
ルにかけ、曲面をつけてから、組み合わせて鑞付けした。 
半円の中心部の上四分一に三方から交錯させた銀線象嵌が施され、交錯したとこに
金の点象嵌が施されている。半円の縁の部分に沿って丸い文様の透かし彫りを入れ、
透かしの周りを腐蝕させた。この作品は逆さまにしても使える。四分一は煮色着色に
よって仕上がった色と表情が、朧月のむら雲の雰囲気があり、そのため朧銀と呼ばれ
ている説がある。四分一、金、銀の色と光沢を用いて、優しい月の光を表現する。上
弦と下弦の時に合わせて使え、季節感のある茶道具として制作した。 
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作品名  蓋置《月の森》 
寸 法  75×50×60(mm） 
製作年 2016 
蓋置としては、少々変わった形だと思う。角度にもよるが、柄杓を普通に置くこと
ができる。本体は黒四分一、上四分一、真鍮の板で構成されている。折り曲げ技法に
よって造られているように見えるが、三枚の板を鑞付けしたものである。手前と後ろ
の板は上四分一と黒四分一の接ぎ合せ板で、真ん中が真鍮板となっている。黒四分一
の部分には、透かし彫り技法で施された細かい木々の文様がある。半円の形をしてい
る上四分一の表面に数本の直線の銀象嵌と金の点象嵌が施されている。月の周りを、
硝酸腐蝕を施し、空気中の水分の多い春の夜に、月がぼんやりとしている様子を表す
作品である。 
 この作品までの四点の蓋置は、以前に制作した透かし彫り象嵌板「touching」の続
きとして制作したものである。それぞれが花、雪、月、森を表現し、どれも私自身が
経験した自然が根源となっている風景である。 
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作品名  蝕金象嵌箱《山笑う》 
寸 法  15×10×55(mm） 
製作年 2016 
「山笑う」とは、俳句における春の季語で、春の季節に、山の草木が一斉に若芽を
吹いて、明るい感じを言う。この作品はその様子を描写した作品である。 
胴体は並四分一で造られ、表面に金、銀、銅、赤銅の象嵌が施されている。この作
品は、自作の中では、珍しく接ぎ合せ技法を使用していない。腐蝕技法により生じる
色の変化と凹凸を利用して、山と森の輪郭を造り出している。２時間ほど、長い時間
硝酸水溶液に浸け込んだ金属の表面はひどく荒れていて、分かりやすい凹凸のあるテ
クスチャーになっている。山となる部分には、三方から交錯する銀線象嵌が施され、
それぞれ交錯した中心のところに金の点象嵌が入れてある。森の部分は木々を表す銅
線象嵌と金、銀の点象嵌が施されている。また、作品の天板の裏側と箱の内側にも硝
酸腐蝕技法を施した。 
「山笑う」などの季語は、俳句、連歌、俳諧などにおいて用いられる、特定の季節を
表す言葉である。また、季節感を大切にする茶道でも、茶杓や茶碗の銘に季語をつけ、
その季節にあった道具を取合せる。季語には、日本人の美意識や情趣が込められてお
り、とても美しい言葉だと私は思うため、作品のタイトルに用いた。山に施した銀線
象嵌は同じ間隔と太さで全面に配置したため、全体の雰囲気が硬くなってしまい、草
木の芽吹きのような柔らかい表情を出せなかったことが少し残念である。 
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作品名  《森と畑のあるところ・小箱》 
寸 法  大直径 65×40(mm)、小直径 50×40(mm) 
製作年 2016 
 「象嵌小箱・田園シリーズ森と畑のあるところⅠ・Ⅱ」のコンセプトに沿って制作
した六点の小箱である。胴体は市販の真鍮パイプに底と天板を付けて造ったものであ
る。天板の素地は四分一を用いて、表面に硝酸腐蝕による文様が施されている。大き
い三つは、畑の風景をイメージし、小さい三つは土壌に撒かれた作物の種をイメージ
して造った。腐蝕技法により生じた凸面に、金、銀、銅、や赤銅などの色金が象嵌さ
れている。点、線文様や鱗文様など異なる形状を用いて、畑にある植物表している。 
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作品名  蝕金象嵌花器《木漏れ日》 
寸 法  140×140×160(mm） 
製作年 2016 
作品全体の形は八角形の筒となっていて、地金は並四分一と黒四分一の板材を用い
て、鑞付けにより形を構成した。制作時は上下三段に分けて、一段に２枚ずつの折り
曲げ板を鑞付けして輪状のパーツにしてから組み合わせた。四分一はとても硬くて加
熱すると歪みが生じやすい金属のため、鑞付けは難しかった。作品上段の上部に、木々
の葉っぱをイメージした三角形の黒味銅の面象嵌が施されており、上段の上から下に
亘って、木々から漏れる日差しを表すための銀線象嵌が入れられている。一部の銀線
象嵌は黒味銅の面象嵌に重ね、二重象嵌となっている。最後に、銀線と銀線の間に金
の点象嵌を施す。 
夏の終わり頃の午後に、公園のベンチに座って上を向くと、木々の間から見える太
陽の光がとても眩しく、木の枝と葉っぱの輪郭が光に溶け込んでいるように見え、不
思議な形状になっていた。風が吹いたらゆらりゆらりとまた形状が変わっていく様子
をこの作品で表したいと思った。 
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作品名  一輪挿し《月》 
寸 法  140×160×50(mm） 
製作年 2017 
 壁掛けの一輪挿しである。満月とその光に照らされている雲や水気をイメージして
作った作品である。丸く切り取った真鍮を作品の頂点に置き、月を表す。その下は並
四分一、黒四分一、上四分一の接ぎ合せ板に白四分一の鱗文様の面象嵌が施されてい
る。真ん中の雲状の四分一板は腐蝕技法により凹凸と色変化がつけられている。透か
し彫りの部分は浮遊する水気を表し、その下には星空が広がっている様子となってい
る。 
 一輪挿し《月》、一輪挿し《銀河》、一輪挿し《銀装大地》は一つのシリーズとし
て考えた壁掛けの作品である。この頃の研究制作には、平象嵌と透かし彫りと腐蝕と
の融合表現が徐々に定着したため、より大きな面積の腐蝕と更に細かい透かし彫り表
現を求めた。 
 
   91
 
 
 
 
作品名  一輪挿し《銀河》 
寸 法  140×160×50(mm） 
製作年 2017 
壁掛けの一輪挿しである。地金は黒味銅、四分一、上四分一の接ぎ合せであり、表
面に銅、赤銅、銀、金の象嵌が施されている。上下両端の黒色に挟まれ、作品の右上
から左下までの全体に亘って、腐蝕された並四分一と上四分一を配置し、明るい銀灰
色で銀河を表す。河の流れの部分には透かし彫りが施されていて、強い光に照らされ
た時、透かした穴の形状が、変形された影となって壁に映り、作品をより立体感のあ
るものに感じさせる。透かし穴の変形された形状の影が壁に映り、作品をより立体感
を感じさせる。 
夜空で輝く星や星団は、私たちが住む銀河系の中で輝いている。空を見上げて眺め
る星から巨大な天体を想像する。 
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作品名  一輪挿し《銀装大地》 
寸 法  130×145×50(mm） 
製作年 2017 
 本体は並四分一と 925 銀の板で構成された長方形の板であり、板の後方に真鍮の筒
を設置することで壁掛けの一輪挿しとなる。一面白銀の世界となる大地に冬枯れた
木々が立っているイメージを表す作品である。左側は四分一の腐蝕で地金を銀色に
し、雪が降っているように丸い凹凸を出している。右側は 925 銀の板に透かし彫り技
法を施して木々を表現し、さらに表面も硝酸腐蝕でテクスチャーを作ってある。作品
の真ん中に月として表現する大きな円形を配置し、鱗模様の銀象嵌を施している。 
 この作品は、北海道の大沼公園に旅行した時の記憶に沿って作ったものである。2
月の真冬の時、駅を出ると真っ白な景色が目に映った。誰も歩いてない厚く積もった
雪の地に跡一つなく、太陽の光を強く反射していて、遠方の山も木々も銀白色に統一
され、全てのものの輪郭が曖昧ではっきりとは区別ができない景色だった。私の想像
によって太陽を月に置き換え、積雪が月の光を照り返す静寂で幻想的な風景とした。 
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作品名  ペン立て《春を告げる》 
寸 法  70×90×50(mm） 
製作年 2017 
四分一と銅を接ぎ合せた板に真鍮のパイプを鑞付けしたもので、タンポポの花と綿
毛が風と共に飛んでいく様子をイメージした作品である。綿毛は銀線象嵌により表さ
れ、花びらは四分一の板に透かし彫りを施すことによって表されている。花びらの表
面には腐蝕が施されているため、銀色となっている。 
桜の季節に花見をしに行くと、満開となっている桜の木の下には、タンポポの花も
たくさん咲いていた。緑色の草に黄色のタンポポがとても目立ち、陽気でどこか愛嬌
のある姿が印象的だった。タンポポの花と綿毛は異なる時期のものだが、あえて二つ
を同一表面に配置し、自然の風景に想像を加え、異なる時空が重なった心象風景を表
した。また、金属の形状と色味は夜の時間帯を連想させるようにした。 
この作品も透かし彫り技法により輪郭の一部分を造りあげていて、それは、加飾で
あり器物の造形でもある。 
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まとめ 
  
ここまで述べてきたように、本論は金属素材において、象嵌技法と他技法との融合
についての研究、また、私自身の記憶から転化した心象風景を表した器物の制作にあ
たり独自の表現をまとめたものである。 
大学を出たばかりの時、自分が何をしたいのかわからないまま来日した。迷ってい
た頃に、象嵌作品の美しさに感動を覚え、それがきっかけとなり、工芸分野に進むこ
とに決めた。他の人の作品との差別化を図るため、自分にはどのような表現ができる
かを模索してきた。象嵌技法の歴史と、作品制作に用いる金属素材と道具についての
研究、そして実際の制作経験の積み重ね、試行錯誤の繰り返しを経て、ようやく日本
で新たに出会った技法の交錯により私自身が求める豊かな器物表現ができた。今後は
今までの研究内容を生かし、器物の他、ジュエリーと立体造形も範疇に入れて象嵌作
品を幅広く制作する予定である。象嵌技法は伝統技法の一つではあるが、「伝統を観
て学んで、常に新しいことを考えなくてはならない」と中川衛氏がいつも言っていた
ように、伝統は同じ技術や材料を使いつつも新しいことに挑戦し革新していくものだ
と考える。象嵌技法をただありのままで継承することではなく、いかに私自身が象嵌
に出会った時に感じ取った魅力を新たな形でこの時代の人に伝えることが、今後の制
作において最も大きな課題である。 
これからは母国台湾に戻り象嵌技法を用いた制作を続け、国内外に向けた展覧会を
したりし、象嵌技法を教える機会などを通して、より多くの人に象嵌の美を伝え、金
属象嵌工芸を広めて行きたいと思う。台湾において、現代金属工芸の発展は、主にこ
の三十年から徐々に盛んになってきた。これは、1970〜80年代に、アメリカへ留学し、
金属工芸を学んだ人たちが帰国して台湾の金工教育及び発展に対し大きな力になった
ことが最も大きな理由として考えられる。これ以前には、伝統ジュエリー産業や生活
工具の製造において一部の伝統金属工芸の伝承はあったが、学校においての人材教育
や他の工芸について発信する施設などはほとんどなかった。この十数年、台湾におい
て現代工芸の発展が好調で、美術館、博物館においての工芸の展示が多く増えた他、
元々なかった金属工芸専門のギャラリーや個人運営の工房も各地に点在するようにな
った。台北にあるギャラリー張張、ギャラリー爆炸矛頭油炸茱莉、高雄にあるギャラ
リーPIN sstudioなどは金工作家により経営する工芸ギャラリーで、彼ら自身の作品を
展示販売する他、不定期に海外から工芸やコンテンポラリージュエリーアーティスト
を呼び、講演やワークショップを開催する。また、工芸の公募展などは国立台湾工芸
研究発展中心（国立台湾工芸研究発展センター）より開催される「台湾工芸競賽」や、
新北市立黄金博物館による「台湾国際金属工芸大賽」などがある。こうして、以前と
比べ、工芸について関心や興味がある人は増える一方である。このように徐々に整え
られてきた環境があるため、象嵌技法が発展し、文化の融合により新たな表現を創り
出す可能性が十分にあると私は考える。 
  
 
 
